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O grupo teatral Os Satyros tem trabalhado com a constante intenção de atingir o 
espectador de maneira bem posicionada, reconhecendo o teatro como agente de 
intervenção e transformação social. O modo como trabalham o teatro no espaço 
urbano, bem como os temas retratados e a visceralidade proposta em suas 
montagens criou, ao longo dos anos, uma identidade para a companhia, consolidada 
pela criação da metodologia do “Teatro veloz” e responsável por atrair e engajar o 
público espectador de seu início até os dias atuais. O trabalho avaliou o potencial do 
teatro como mediador de uma comunicação de resistência e a relação dessa 
mediação com a identidade institucional da companhia. Para isso, visitamos o 
conceito de “mídia radical”, de John Downing, estudamos a importância da mediação 
cultural realizada pelo teatro nesse cenário, os impactos dessa comunicação no 
espaço urbano e social e, por fim, verificamos a relevância da identidade para a 
manutenção deste tipo de instituição. O estudo foi baseado em pesquisa 
bibliográfica e documental e em entrevista com o diretor da companhia.  






The theater group Os Satyros has worked with the constant intention to reach the 
viewer in a well-positioned way, recognizing the theater as an agent of intervention 
and social transformation. The manner they exercise theater in urban space, the 
subjects presented and the viscerality proposed in their performances has, over the 
years, created an identity for the company, consolidated by the creation of the 
"Teatro Veloz" (“Fast Theater”) methodology and responsible for attracting and 
engaging the audience until nowadays. This paper evaluated the potential of theater 
as a communication of resistance and the relation of this mediation to the institutional 
identity of the company. To that end, we have visited John Downing's concept of 
"radical media", studied the importance of cultural mediation by theater in this 
context, the impacts of such communication on urban and social space and, finally, 
we verified the relevance of identity for the maintenance of this type of institution. 
This study was based on bibliographical and documentary research and in an 
interview with the director of the company. 
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Reunida em fevereiro de 1955, a Diretoria da Associação Brasileira de 
Relações Públicas (ABRP) conceituou como Relações Públicas “o esforço 
deliberado, planificado, coeso e contínuo da Alta Administração para estabelecer e 
manter uma compreensão mútua entre uma organização pública ou privada e seu 
pessoal, assim como entre essa organização e todos os grupos aos quais está 
ligada direta ou indiretamente”. Cândido Teobaldo de Souza Andrade (1993) cita 
ainda o conceito de Amorim, que trata as Relações Públicas como o intercâmbio de 
informações entre organização e clientela ou grupo social, com o objetivo de 
estabelecer um bom entendimento humano. Antonio Cesar Amaru Maximiano 
(1992), em sua explanação sobre organizações, considera que "uma organização é 
uma combinação de esforços individuais que tem por finalidade realizar propósitos 
coletivos. Por meio de uma organização torna-se possível perseguir e alcançar 
objetivos que seriam inatingíveis para uma pessoa.” Exemplifica como organizações, 
ainda, “uma grande empresa ou uma pequena oficina, um laboratório ou o corpo de 
bombeiros, um hospital ou uma escola”.  
Ao analisarmos uma companhia teatral sob essa perspectiva organizacional, 
podemos tratar como exercício de Relações Públicas o estabelecimento de uma 
compreensão mútua entre o grupo e o público espectador, entre o grupo e seus 
próprios membros, bem como entre o grupo e a comunidade onde está instalado. No 
Brasil, Os Satyros representam um caso onde essa comunicação ocorre de maneira 
muito particular. A companhia foi formada por Rodolfo García Vázquez1 e Ivam 
Cabral2 no ano de 1989 e, desde então, passou por diversas transformações, mas 
principalmente mantém-se constantemente engajada e reconhece o valor do teatro 
como mídia de posicionamento político e reflexão. Em uma de suas mudanças mais 
significativas, o processo de instalação na Praça Roosevelt, em São Paulo, o grupo 
operou também como agente de uma mobilização social que resultou na 
                                            
1
 Nasceu na cidade de São Paulo. Graduou-se em administração pela Fundação Getúlio Vargas. 
Estudou teatro na Escola Macunaíma. Em 1989, criou a Cia. de Teatro Os Satyros, ao lado de 
Ivam Cabral (GUZIK, 2006, retirado da orelha do livro). 
2
 Nasceu em Ribeirão Claro, PR. Formou-se em Artes Cênicas pela PUC de Curitiba. Em São 
Paulo, em 1989, conheceu Rodolfo García Vázquez, com quem fundou Os Satyros. Foi o 
primeiro ator da companhia (GUZIK, 2006, retirado da orelha do livro). 
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transformação do espaço, ocupado na época por traficantes, usuários de droga e 
garotos de programa e evitado pelos demais, através da oxigenação resultante de 
suas performances e da expansão do círculo de frequentadores da região de forma 
não gentrificada. Por meio do método original que conceituaram como “Teatro 
veloz”, os membros da companhia estabeleceram como alguns de seus princípios o 
teatro crítico e o reconhecimento do artista como agente de intervenção e 
transformação social, visíveis em seus espetáculos e concepções cênicas. 
Neste trabalho, analisamos como Os Satyros entraram no cenário teatral 
brasileiro e como se deu o processo de comunicação entre a companhia e seus 
públicos como ato de constante resistência, de que modo ocorrem as interações 
com seus públicos e como a identidade institucional fortalece o engajamento e a 
transmissão da mensagem desejada, bem como permite a permanência e a 
continuidade das atividades da companhia na atualidade. É importante ressaltar que, 
ao tratarmos da resistência daqui em diante, estamos nos referindo principalmente à 
resistência no âmbito da retórica, mais do que no âmbito da estética – não que 
sejam excludentes ou que a companhia não trabalhe também neste aspecto, mas 
não será o foco de nossa abordagem. Para isso, tomamos, fundamentalmente, o 
teatro como meio de comunicação, assim como observado por Clara Beatriz da Silva 
Dezotti (2006) em sua dissertação, apresentada à Universidade de Marília, em São 
Paulo: 
O espetáculo teatral, portanto, contém desde suas origens, aspectos 
comunicativos que foram preservados ao longo dos tempos, e isto fez 
com que o teatro, como meio de comunicação, tenha desenvolvido 
diversos papéis nas sociedades. Ao estudarmos a transformação do 
espetáculo e sua evolução até sua configuração atual, encontramos na 
antiguidade clássica todos os elementos que o situam entre o sagrado e 
o profano, assim como suas características comunicativas preservadas 
desde as suas origens. (DEZOTTI, 2006, p. 27) 
Definido isso, aprofundamos alguns conceitos-chave do ponto de vista 
comunicacional que possibilitaram e facilitaram a compreensão do estudo do objeto. 
Primeiramente, estudamos a comunicação e a resistência, a fim de compreender 
como uma pode mediar a outra, utilizando como ponto de partida o conceito de 
“mídia radical”, de John Downing (2004). Em seguida, tratamos do teatro como 
agente desse processo, com base no conceito de mediação cultural. Analisamos a 
relação entre espaço urbano e a sociabilidade, abordando os modos como uma 
ocupação mediada do espaço pode ser realizada de forma colaborativa e negociada. 
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Estudamos, também, os conceitos de identidade e identidade institucional e 
apontamos de que modo essa afinidade entre organização e públicos pode ser 
favorável à operação da mediação e do engajamento. Por fim, aprofundamos, por 
meio do estudo da companhia – tanto através de dados secundários, como o livro de 
Alberto Guzik (2006)3, quanto de dados primários, como a pesquisa in loco –, a 
análise da intervenção d’Os Satyros na sociedade e a compreensão do impacto de 
sua identidade como ferramenta de resistência por meio da arte. 
1.1 PROBLEMA 
Por meio da investigação da relação entre Os Satyros, seus públicos e o 
ambiente onde está inserido, apuramos como uma organização teatral pode utilizar 
a comunicação como ferramenta de resistência e construir, ao longo dos anos, uma 
identidade institucional que trabalhe a favor de sua manutenção e consequente 
mediação cultural.  
1.2 JUSTIFICATIVA 
O teatro sempre comunica. No entanto, é interessante relacionar essa 
comunicação ao seu potencial transformador quando recebida pelo público 
espectador. Um dos grandes defensores do teatro como agente de modificação é 
Bertolt Brecht (1978): 
Uma coisa fica, porém, desde já, fora de dúvida: só poderemos 
descrever o mundo atual para o homem atual, na medida em que o 
descrevermos como um mundo passível de modificação. Para o homem 
atual, o valor das perguntas reside nas respostas. O homem de hoje 
interessa-se por situações e por ocorrências que possa enfrentar 
ativamente. (...) Numa época em que a ciência consegue, de tal forma, 
modificar a Natureza (...), o homem não pode continuar a ser 
apresentado ao homem como uma vítima, como objeto passivo de um 
ambiente desconhecido, imutável. As leis do movimento são, do ponto 
de vista de uma bola, quase inconcebíveis.  (BRECHT, 1978, p. 6) 
                                            
3
 Nasceu em São Paulo. Formou-se em direito pela Universidade Mackenzie e em interpretação 
pela Escola de Arte Dramática de São Paulo. Ator amador desde os cinco anos, estreou com o 
Teatro Escola São Paulo. Crítico teatral e jornalista, trabalhou nos periódicos “Última Hora”, 
“Jornal da Tarde” e “O Estado de S. Paulo”, entre outros. Lecionou na Escola de Arte Dramática 
e na Escola de Comunicações e Artes/USP, pela qual é mestre, com tese sobre o TBC. Escritor e 
dramaturgo. Retomou a carreira como ator a partir de 2003. Desde 2004 é integrante da Cia. de 
Teatro Os Satyros (GUZIK, 2006, retirado da orelha do livro). 
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Observada a possibilidade crítica e propositiva do teatro, podemos analisar de 
que maneira essa abordagem ocorre em produções atuais. Vemos, hoje, um cenário 
nacional onde a cultura e a liberdade artística estão sendo novamente 
marginalizadas e, em casos extremos, barradas judicialmente, como ocorreu na 
cidade de Londrina, no Paraná, em setembro de 2017, com o espetáculo “O 
Evangelho Segundo Jesus, Rainha do Céu”, protagonizado por uma atriz 
transexual.4 É importante apurar como alguns grupos artísticos têm se posicionado 
frente a esse contexto de crescente conservadorismo por meio de uma comunicação 
de resistência. Além disso, entendemos que intervenções culturais têm o poder de 
ressignificar a relação entre cidadão, sociedade e espaço urbano, bem como de 
alterar lógicas de violência e silenciamento de grupos marginalizados pela própria 
sociedade, por meio de discussões e representatividade.  
Entendendo a importância da arte para a sociedade e para o espaço urbano, 
e como modo de permitir que esses grupos continuem seus exercícios mesmo em 
um momento social e político desfavorável, é interessante entender como uma 
identidade institucional desenvolvida ao longo do tempo pelo trabalho de 
companhias teatrais pode operar a favor da mediação de uma comunicação de 
resistência, bem como promover um maior engajamento e fidelização do público 
espectador.  
1.3 OBJETIVO GERAL 
Apresentar o teatro como mediador de uma comunicação de resistência e 
relacionar a importância da identidade institucional para a efetividade do processo 
comunicativo.  
1.3.1 Objetivos Específicos 
a) Compreender as interações entre comunicação de resistência e teatro; 
b) Investigar o teatro como agente de intervenção no espaço urbano e social; 
                                            
4
 PEÇA com transexual em papel de Jesus é cancelada após decisão judicial. Folha Online, São 
Paulo, 15 de setembro de 2017. Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/09/ 
1919033-peca-com-transexual-em-papel-de-jesus-e-cancelada-apos-decisao-judicial.shtml>. 
Acesso em 27 de maio de 2018. 
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c) Avaliar a importância da identidade em companhias teatrais e seu impacto nos 
processos de comunicação de resistência; 




2 COMUNICAÇÃO E RESISTÊNCIA 
A comunicação, por definição básica, consiste na transmissão de uma 
mensagem ou conteúdo, que pode ou não ter uma outra mensagem como resposta. 
Ao estudarmos a comunicação, no entanto, é necessário pensarmos não apenas na 
troca de mensagens, mas também em suas motivações, seus procedimentos e 
efeitos, bem como a existência de um intercâmbio de significados e o contexto do 
qual esses elementos emergem. Jorge Pedro Sousa (2006) destaca esses aspectos 
e sua complementaridade ao introduzir brevemente o conceito de comunicação: 
Assim, pode-se pensar na comunicação em duas grandes asserções: 1) 
A comunicação como o processo em que comunicadores trocam 
propositadamente mensagens codificadas (gestos, palavras, imagens...), 
através de um canal, num determinado contexto, o que gera 
determinados efeitos; e 2) A comunicação como uma atividade social, 
onde as pessoas, imersas numa determinada cultura, criam e trocam 
significados, respondendo, desta forma, à realidade que quotidianamente 
experimentam (Gill e Adams, 1998: 41). Estas duas proposições não 
são, porém, estanques, mas sim complementares. Por exemplo, as 
mensagens trocadas só têm efeitos cognitivos porque lhes são atribuídos 
significados e estes significados dependem da cultura e do contexto em 
geral que rodeiam quem está a comunicar. Por isso se diz também que a 
comunicação é um processo social. (SOUSA, 2006, p. 22)  
Ao considerarmos a comunicação como processo social, consideramos 
também sua potencialidade como agente constituidor da realidade ao moldar as 
relações interpessoais e institucionais ao mesmo tempo em que flui a partir da 
própria sociedade. O aspecto prático da comunicação é visto não apenas a longo 
prazo, dadas as suas consequentes transformações históricas, mas também pode 
ser observado diariamente na política, na publicidade, em manifestações artísticas 
ou em quaisquer outros modos de transmissão de conteúdo que impactem direta ou 
indiretamente na vida dos sujeitos interlocutores ou na sociedade civil. Esse aspecto 
pragmático da linguagem na comunicação, no sentido de possuir um êxito prático, 
deriva de sua intencionalidade: 
Quando alguém tem a iniciativa de comunicar, tem alguma intenção. Só 
despendemos esforço quando isso nos leva a algum lado e, por isso, só 
comunicamos intencionalmente quando queremos atingir alguma coisa, 
quanto mais não seja a manutenção da própria comunicação. (SOUSA, 
2006, p. 23)  
Essa intenção pragmática envolve um constante balanço de ações e reações. 
Ao analisarmos o conceito de resistência como a propriedade de um corpo de reagir 
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contra a ação de outro corpo e investigarmos suas origens e efeitos, vemos 
necessário conceituar, também, qual é esse “outro corpo” que pratica uma ação 
primeira. No caso da comunicação e da mídia, é importante considerar quais são os 
contextos social, econômico e tecnológico que envolvem o objeto. Atualmente, ainda 
que a Internet provoque uma descentralização na produção e na recepção de 
conteúdos, é perceptível a predominância de uma mídia hegemônica que transmite 
informações ininterruptamente a uma grande parcela da população pelos meios de 
comunicação de massa, a exemplo das revistas e da televisão. Cicília Maria Krohling 
Peruzzo (2004), ao traçar um paralelo entre a comunicação de massa e a 
comunicação popular, reconhece o poder da grande mídia e seus efeitos, mas 
considera também a aderência do público consumidor ao formato que mistura 
notícias e entretenimento: 
Há que se reconhecer o grande poder da mídia e sua manipulação, 
prioritariamente, a serviço dos interesses das classes dominantes, mas 
nem por isso ela deixa de dar sua contribuição ao conjunto da 
sociedade. Quando quer, divulga campanhas e programas educativos e 
outros de elevado interesse público. (...) Temos que levar em conta que 
ela vem sendo aceita tal como é pela maioria da população, o que inclui 
as classes subalternas. Seu conteúdo, seus formatos e sua linguagem 
têm muito a ver com o universo cultural de segmentos de receptores. 
Quem, mesmo lendo o jornalzinho da "comunidade", não acompanha o 
noticiário da televisão? Ou quem deixa de ver a "novela das oito" para 
assistir um programa da tevê educativa ou cultural? (PERUZZO, 2004, p. 
131)  
Dentre as principais críticas ao formato, no entanto, está a veiculação dessa 
mídia como reflexo das elites da sociedade, uma vez que a posse dos veículos, 
muitas vezes, está nas mãos de famílias de influência social e política. Como 
consequência, o público passa a demandar uma maior diversidade de fontes: 
Ou seja, a mídia hegemônica reflete e é o reflexo das elites intelectuais, 
econômicas, políticas e militares. No Brasil não foi ou é diferente, os 
meios de comunicação atuam de forma a legitimarem os ideais dessas 
camadas. (...) Diante desse panorama em que os jornais optam pela 
audiência ao invés do compromisso social das informações 
disseminadas, o público começa a desconfiar sobre a veracidade das 
notícias e valores da imprensa, sendo necessário que as informações 
também venham de outros meios não hegemônicos. (KISHI, 2013, p. 2-
3)  
Nesse sentido, podemos definir a comunicação de resistência a partir da 
negação dessa transmissão massiva de conteúdos a grandes audiências, que 
encontra sua reação na utilização de mídias alternativas; ou seja, uma forma de 
contra-hegemonia, que atua como oposição aos padrões seguidos por uma maior 
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parcela da sociedade. Essa comunicação de resistência encontra-se fortemente 
representada na chamada “Mídia Radical Alternativa”, conceituada por John 
Downing (2004) em “Mídia Radical: rebeldia nas comunicações e movimentos 
sociais”, que destaca sua composição e estrutura, bem como a recepção do público 
e das autoridades frente à sua atuação:   
(...) são tipicamente de pequena escala, dispõem em geral de poucos 
fundos, às vezes não são amplamente conhecidos, de tempo em tempo 
tornam-se alvo da raiva, do medo ou do ridículo de alguma autoridade, 
ou mesmo do público em geral, ou ambos. Às vezes têm vida curta, 
como uma espécie de epifenômeno; outras, perduram por muitas 
décadas. Às vezes, são atraentes; às vezes, entediantes e repletos de 
jargões; às vezes, alarmantes; e, às vezes, dotados de um humor 
inteligente. (DOWNING, 2004: p. 29). 
A mídia radical se difere das outras mídias alternativas principalmente por 
transmitir um conteúdo político e possuir um claro posicionamento de resistência e 
rompimento de padrões. Além disso, a aplicação da palavra “mídia” passa por uma 
ressignificação conceitual a partir da opinião do próprio teórico. Em entrevista a 
Patrícia Wittenberg Cavalli, em 2009, o autor reforça sua opinião de que a mídia 
depende essencialmente de seu potencial comunicador, podendo ir, além da 
delimitação padrão como um objeto ou aparelho que transmite dados, a 
manifestações sociais e culturais como teatro, dança e até mesmo tatuagens: 
[A utilização do termo mídia] É para insistir que nossa compreensão de 
mídia deva incluir um pouco mais do que normalmente pensamos sobre 
ela. Como o rádio, o cinema, a imprensa, a televisão. Claro que é 
importante termos essas mídias, mas há outros tipos de mídia que 
devemos levar em consideração, como a dança, o teatro de rua, a 
tatuagem, as canções populares, etc. Todos esses processos eu vejo 
como mídia. É uma visão antropológica de mídia. Mas eu gostaria de 
instigar os pesquisadores em comunicação, e em particular em mídia, de 
pensar de forma mais abrangente a questão da mídia. Por isso eu utilizo 
o termo constantemente, para de certa forma provocar este 
questionamento e lhes fazer pensar mais sobre o que realmente é mídia. 
Utilizando sempre exemplos de mídias, como por exemplo, as que eu 
citei, como a tatuagem. Uma tatuagem pode significar uma coisa muito 
importante para a pessoa tatuada. Pode significar um amor que passou e 
que não voltará mais, ou outro exemplo, nas prisões. As tatuagens dos 
prisioneiros significam que fazem parte de algum grupo, gangue, e são 
esses signos que fazem deles estar ou não em perigo lá dentro. Na 
época do nazismo também se utilizavam tatuagens para marcar as 
pessoas. É um exemplo terrível. Está aí o significado da mídia. Por que 
ela comunica. E a tatuagem comunica. Algumas podem ter um 
significado mais importante, outras nem tanto. (DOWNING, 2009, p. 6) 
Podemos entender, portanto, que a mídia radical alternativa serve como modo 
de expressão, principalmente de forma criativa, e de colocar em pauta direta ou 
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indiretamente assuntos de interesse social e reflexão política. Resumidamente, é “a 
mídia – em geral de pequena escala e sob muitas formas diferentes – que expressa 
uma visão alternativa às políticas, prioridades e perspectivas hegemônicas” 
(DOWNING, 2002, p. 21).  
Carlos André dos Santos (2004), ao se debruçar sobre os desdobramentos da 
mídia radical alternativa, traça um paralelo entre o formato e os novos movimentos 
sociais, destacando-o como uma potencial ferramenta de representação simbólica e 
combate às estruturas opressivas no contexto do capitalismo, principalmente ao 
distinguir-se de outros tipos de manifestação que acabam por tornar-se mercadorias: 
A mídia radical (...) possibilita a construção de uma sociabilidade, que 
tem como princípio a não adesão às estruturas do capitalismo e a luta 
contínua por denunciar as várias formas de opressão; se no capitalismo 
as manifestações populares e étnicas podem ser transformadas em 
mercadoria, através da mídia radical existe a possibilidade de travar 
verdadeiras lutas, no que diz respeito aos referenciais simbólicos das 
sociedades contemporâneas. (SANTOS, 2004, p. 79) 
Essa possibilidade reforça a ideia da mídia radical alternativa como 
resistência e operação contra-hegemônica. Na prática, serve como um modo de 
comunicação, em grande parte, informativa, partindo de grupos minoritários que não 
são ouvidos pelos veículos de comunicação massiva. Ao veicularem seus próprios 
conteúdos, os sujeitos participam ativamente como produtores de mensagens e 
significantes, ainda que não sejam especialistas, e contribuem para uma alteração 
da realidade às suas maneiras: 
A análise da mídia radical sugere que não se pode construir um “novo 
mundo possível” sem a participação de sujeitos, sujeitos que não são 
especialistas em mudança social ou uma vanguarda, mas são os co-
produtores de um mundo novo, que não deixam de lado nem as ruas, 
nem as técnicas de comunicação midiatizadas, como espaços e 
instrumentos de construção dos sujeitos e de sociabilidades diferentes 
daquelas existentes no século XIX. (SANTOS, 2004, p. 80) 
A oposição à mídia tradicional pode ser observada tanto nos conteúdos 
veiculados quanto nos meios adotados. Nesse sentido, a comunicação por meio da 
linguagem teatral, apesar de ser uma das mais antigas de que se tem registro, é 
constantemente uma representação de resistência. Para Eric Bentley (1969), o 
teatro é uma linguagem subversiva por si só, ao opor-se à comunicação de massa 
que, para o autor, o vê como ameaça: 
A ideia de que o teatro esteja ultrapassado reflete o desejo de 
determinados detentores de direitos adquiridos de que ele possa vir a se 
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tornar ultrapassado. O teatro é uma ameaça, mas perderia essa sua 
característica ameaçadora se se deixasse submergir pela comunicação 
de massa. Ele representa aquilo que os poderes que estão por trás da 
comunicação de massa gostariam de ver submerso. Ele é o último 
refúgio, ou um dos últimos refúgios, da associação de seres humanos, 
da simples reunião de pessoas com interesses comuns, num local 
menos gigantesco e esmagador do que um estádio. Um acontecimento 
teatral não é outra coisa que não ele mesmo; não é visto nem ouvido ao 
mesmo tempo pela nação inteira. Não há nele nada além daquilo que 
qualquer pessoa presente possa ver e ouvir; é uma operação humana 
que se esgota dentro de si mesma. (BENTLEY, 1969, p. 176-177) 
O autor destaca como características de resistência do teatro sua natureza 
humana, intimista e imediata, aspectos inerentes à maior parte das produções 
teatrais até hoje – ainda que espetáculos comercializados por grandes centros como 
os teatros da Broadway transformem o fazer teatral em grandes acontecimentos 
midiáticos. No entanto, a atuação da linguagem teatral como mídia radical alternativa 
é enfatizada quando esta propõe rupturas, sejam estéticas ou narrativas, que 
venham a enfrentar padrões sociais ou limites predefinidos. 
No Brasil, foi perceptível na década de 1950 o surgimento de grupos que 
passaram a utilizar os palcos como campo de discussão de temas social e 
politicamente relevantes, a exemplo do Teatro de Arena de São Paulo, sob o 
comando de Augusto Boal, e do Teatro Oficina, dirigido por José Celso Martinez 
Corrêa. Apenas a partir da década de 60, no entanto, essa prática passou a ser 
conhecida como “teatro de resistência”. Isso porque, com o regime militar e suas 
censuras à liberdade artística – que teve seu auge com o decreto do Ato Institucional 
Número 5, em 1968 – esse tipo de mensagem passou a sofrer crescentes cortes de 
conteúdo. A reação dos grupos teatrais mais críticos foi, portanto, resistir ao máximo 
a essa pressão política, mantendo seu posicionamento claro e fazendo oposição ao 
teatro comercial, como destaca Kátia Rodrigues Paranhos (2010) em seu estudo 
sobre “Arte e engajamento no Brasil pós-1964”: 
As experiências do teatro operário, do Arena, dos Centros Populares de 
Cultura (CPCS), do Oficina e do Opinião em busca do político e do 
popular carrearam um amplo movimento cultural que envolveu grupos, 
diretores, autores e elencos — conjunto que sofreu um violento revés 
com o golpe militar e, em particular, após ser decretado o AI-5, em 1968. 
A partir de então, para numerosos grupos, fazer um teatro popular 
significava assumir uma posição de rebeldia frente ao teatro comercial — 
o teatrão — e ao regime político; e até se pode detectar algumas 
expressões para essa forma de agitação, a exemplo de “teatro 
independente” e “teatro alternativo”. (PARANHOS, 2010, p 3)  
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É possível observar um paralelo entre as descrições do teatro de resistência 
formado na época com a comunicação de resistência descrita por Downing (2004). 
Ambos os conceitos abrangem a crítica social e política, propõem algum tipo de 
ruptura com os padrões hegemônicos e incentivam algum modo de transformação 
social. O teórico da mídia radical chega a destacar o trabalho do teatrólogo Augusto 
Boal como pioneiro de uma das formas mais dinâmicas e radicais de teatro popular 
(DOWNING, 2000, p. 135). O brasileiro, por meio do seu método de Teatro do 
Oprimido e sua atuação na América Latina, representou, da forma mais potente vista 
até então, a transformação causada pelo teatro popular, que age ao envolver e 
estimular o espetador à participação política e questionadora em seu ambiente 
social. Não obstante, o teatro continuado após o fim do regime militar permaneceu 
com uma vertente que podemos considerar como “de resistência”, fazendo frente a 
outros discursos, como os dos novos movimentos sociais, e performando como 
reação a outro tipo de censura – não tão violenta e declarada quanto a censura 
política dos governos ditatoriais, mas uma censura social. Andressa Carreira Luzirão 
Mouta (2011), em sua análise do teatro do Grupo Orgone, originário da cidade de 
Santos, em São Paulo, estabelece uma relação entre a mídia radical alternativa e o 
teatro experimental praticado pela companhia: 
Em relação ao teatro experimental, conforme Hélder Gomes, esta 
linguagem tem atitude de crítica e ruptura à ordem teatral pré-
estabelecida - centrada na lógica burguesa e comercial, com repertório 
fixo e de fácil compreensão -, e também como reação à ordem social e 
política que serve de base a este teatro. De acordo com ele, esta 
linguagem, que a partir do fim do século 19 instalou-se no panorama 
teatral mundial, é considerada teatro de vanguarda, teatro laboratório ou 
teatro de investigação, com técnica e estética inovadoras desde a 
iluminação ao espaço cênico. Desta forma, é possível afirmar que o 
teatro experimental se insere no conceito de mídia radical alternativa, 
com sua função política e social, e atitude crítica, eclética e reflexiva, que 
objetivam a mudança do status quo e o desafio de ir de encontro aos 
padrões hegemônicos. (MOUTA, 2011, p. 8-9)  
O teatro d’Os Satyros, essencialmente experimental, apresenta uma 
resistência aos padrões tanto nos temas abordados quanto em suas escolhas 
estéticas e composição de elenco. Como veremos mais aprofundadamente nos 
próximos capítulos, o grupo optou por utilizar o teatro como modo de combater 
certos paradigmas conservadores, fazendo constantes paralelos com a liberdade 
individual e apostando na representatividade de grupos marginalizados pela 




3 TEATRO COMO MEDIAÇÃO PARA RESISTÊNCIA 
Para compreender o real impacto de um espetáculo teatral enquanto agente 
de resistência na sociedade e no espaço urbano, precisamos analisar como ocorre a 
mediação dessa comunicação de “mídia radical” entre companhia e públicos. A fins 
de aprofundamento teórico, utilizamos o conceito de mediação cultural e sua relação 
com a comunicação realizada no teatro e, em específico, na companhia Os Satyros. 
Estudados esses aspectos, torna-se mais fácil observar e exemplificar de que modo 
ocorre a mediação do teatro como resistência.  
3.1 MEDIAÇÃO CULTURAL EM COMPANHIAS TEATRAIS 
A mediação cultural é o meio pelo qual um indivíduo pode ser apresentado a 
uma obra de arte de modo a compreendê-la e refletir sobre seus possíveis 
significados. Esse intermédio opera, na maior parte dos casos, com a finalidade de 
promover uma expansão da arte e da cultura num aspecto socioeducativo que faça 
por aprimorar a vivência e o repertório cultural de seus alvos. Uma breve 
conceituação de José Teixeira Coelho Netto (2004) em seu “Dicionário Crítico de 
Política Cultural” transmite a ideia principal do termo: 
Processos de diferente natureza cuja meta é promover a aproximação 
entre indivíduos ou coletividades e obras de cultura e arte. Essa 
aproximação é feita com o objetivo facilitar a compreensão da obra, seu 
conhecimento sensível e intelectual - com o que se desenvolvem 
apreciadores ou espectadores, na busca da formação de públicos para a 
cultura. (COELHO NETTO, 2004, p.247)  
Edmir Perrotti e Ivete Pieruccini (2014) analisam, em seu artigo, a mediação 
cultural como categoria autônoma, ou seja, não apenas viabilizadora de sentidos 
mas, também, produtora e essencial à comunicação e à informação. Essa visão, de 
certa maneira, representa uma ruptura epistemológica de uma área que, no contexto 
da era da midiatização e da pós-modernidade, não mais serve apenas como uma 
simples ponte entre sujeitos e obras de arte: 
É possível que esteja em processo (...) uma ruptura de quadros 
epistemológicos que validaram concepções limitantes de informação e 
comunicação, reduzindo a mediação cultural à categoria meramente 
funcional ou instrumental que consiste em “fazer aceder um público a 
obras (ou saberes)” ou “em construir uma interface entre esses dois 
universos estranhos um ao outro”. Ganha relevância, desse modo, o 
esforço de compreensão dos sentidos encerrados na noção de mediação 
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cultural como ato de significação (BRUNER, 1997), já que isso poderá 
representar um salto epistemológico fundamental, contribuindo tanto 
para a redefinição da noção, como para compreensões mais gerais 
acerca dos campos da Informação, da Comunicação e da Cultura. 
(PERROTTI; PIERUCCINI, 2014, p. 5) 
Ao tratar da mediação como ato de significação, são deixados de lado os 
aspectos de “elo” e “intermediário” que o termo tradicionalmente carrega. Pelo 
contrário, o agente mediador é tratado como um terceiro, mantendo seus próprios 
significados em relação aos sentidos pertencentes tanto aos sujeitos culturais e seus 
contextos quanto aos objetos de mediação, atuando em situações em que a 
interação entre os dois agentes, sozinha e direta, não é suficiente:  
Ao analisar o uso da noção de mediação cultural no campo da 
Informação e da Comunicação, Davallon (2004) considera as metáforas 
da “passagem” e dos “elos sociais” procedentes. Todavia, filia-as ao 
“senso comum”, pois, segundo ele, a verificação mais apurada das 
dinâmicas culturais mostra que “a noção de mediação aparece cada vez 
que há necessidade de descrever uma ação implicando uma 
transformação de situação ou do dispositivo comunicacional, e não uma 
simples interação de um elemento de um polo para outro”. Em função 
disso, avança uma hipótese: “há recurso à mediação quando há falha ou 
inadaptação das concepções habituais da comunicação: a comunicação 
como transferência de informação e a comunicação como interação 
entre dois sujeitos sociais.” Tal formulação traz consequências práticas e 
teóricas por ele explicitadas: “a origem das ações desloca-se do atuante 
destinador ou dos interatuantes para um atuante terceiro: há 
comunicação pela operação do terceiro.” A mediação, em tais 
circunstâncias, além da dimensão funcional, é força ativa e instituinte, é, 
ela própria, ato de criação. (PERROTTI; PIERUCCINI, 2014, p. 9-10) 
Essa força ativa da mediação cultural é visível no campo teatral. Isso porque, 
sendo o espetáculo teatral e o público espectador representantes, respectivamente, 
do objeto cultural e do cidadão contatado, há sempre a necessidade de um agente 
intermediário ativo. O agente ativo, no caso, é representado pelo grupo ou 
companhia teatral, inclusos seus atores, diretores, produtores, iluminadores, 
cenógrafos, figurinistas e demais agentes que constroem, cada um por meio de seu 
elemento específico, uma leitura inédita da dramaturgia apresentada e da 
mensagem a ser transmitida. A mediação no teatro tem por objetivo a compreensão 
por parte do público espectador de conceitos e significados que muitas vezes vão 
além do texto ou da estética, como observado por Adalgyza Costa e Elaine Cristina 
da Silva Martins (2015) em seu estudo sobre a mediação cultural existente na 
linguagem teatral: 
Um grupo teatral encontra-se como mediador artístico cultural, quando 
por meio da sua produção artística viabiliza uma forma diferenciada de 
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relação de sujeitos com outros sujeitos, mediados pela linguagem, neste 
caso a cênica. Deste modo media a relação com conceitos artísticos, 
culturais, políticos, sociais, éticos e estéticos. (COSTA; MARTINS, 2015, 
p. 5) 
Algo específico da linguagem teatral e da mediação de companhias é a 
peculiaridade existente em cada apresentação de cada diferente grupo. Um mesmo 
espetáculo que é apresentado pela mesma companhia e com os mesmos atores em 
cena ao longo de uma temporada é, ao menos minimamente, diferente em cada 
uma das sessões – observados, por exemplo, a atividade dos atores em cena, o 
engajamento da plateia ou até fatores climáticos. Imaginemos, então, as diferenças 
contidas nas leituras dramatúrgicas e conceituais que várias companhias teatrais 
têm de diferentes obras. Consideremos, também, que muitos grupos trabalham com 
obras autorais e exclusivas. Nesse sentido, pode-se dizer que a ampliação do 
repertório artístico individual que ocorre ao espectador de um espetáculo é singular, 
seja ele receptor ou também produtor de arte: 
As intervenções de um grupo de teatro provocam aos seus 
espectadores, por meio das mediações realizadas, novas formas de 
relação com a linguagem cênica, com novos textos e formas 
diferenciadas de ver e pensar a arte. Neste processo, tendem a provocar 
no espectador, por meio da obra, novas experiências estéticas, artísticas 
e culturais, possibilitando assim novas elaborações conceituais para 
produtores e receptores. (COSTA; MARTINS, 2015, p. 6) 
Para que a mediação ocorra de maneira transformadora, Alberto Guzik (2006) 
destaca também a importância da conscientização do artista enquanto mediador 
efetivo dessa ação social: 
Assim, o teatro vivo e pulsante, tal como as outras artes, negará a 
indústria e o mercado, o consumidor e o lucro. Coabitando com essas 
dimensões da estrutura social, esse teatro irá buscar sua integridade 
além delas. A desalienação do artista torna-se, neste caso, elemento 
fundamental para a criação de um teatro significativo. Somente a partir 
do momento em que o ator se percebe como agente social efetivo 
através da arte, o espectador pode viver uma experiência teatral plena. 
(GUZIK, 2006, p. 293-294) 
Em busca desse teatro significativo, podemos observar que o trabalho d’Os 
Satyros reflete uma inquietude e uma defesa do fazer teatral crítico, político e 
contestador, seja por meio dos assuntos retratados, pela apresentação de festivais 
com duração de 72h ininterruptas ou pelo uso e incentivo à apropriação do espaço 
urbano. A criação de um método próprio para o desenvolvimento de seus processos 
criativos, nomeado “Teatro veloz”, que será aprofundado na pesquisa a seguir, 
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contribui para a formação de uma identidade que abriga as características e os 
objetivos listados acima. Dentre os princípios do “Teatro veloz”, destacamos aqui a 
relação estabelecida dialogicamente entre ator e espectador, considerando o ator 
um agente mediador ativo que transmitirá ao público sua obra arte: 
O ator, confrontado com seus dilemas pessoais, econômicos, morais, 
estéticos e sociais, vai inevitavelmente impregnar a sua obra e, 
consequentemente, o espectador, com suas questões. Questões estas 
que não deixam de ser de toda uma sociedade. Ao questionar-se a si 
mesmo, o ator provoca no espectador a reflexão e a crítica. Para o 
Teatro veloz, a relação dialética do ator com o espectador provoca um 
enriquecimento estético fundamental. Assim, o Teatro veloz evita a 
utilização do termo “teatro colaborativo”, buscando usar termos que 
definam melhor a relação dos atores com o processo teatral, tais como 
“teatro crítico” ou ainda o “teatro desalienante”. (GUZIK, 2006, p. 305) 
Esse diálogo entre atores e espectadores, valorizado e intensificado pelos 
próprios princípios da companhia, possibilita uma comunicação de resistência – 
podemos considerá-la uma mídia radical por excelência – quando faz uso da 
mediação cultural para transmitir imagens que rompem com o padrão de teatro 
comercial e mensagens que apresentam, de alguma maneira, um posicionamento 
social e político acompanhado de um convite à reflexão do público receptor. 
3.2 A MEDIAÇÃO DO TEATRO COMO RESISTÊNCIA 
Bertolt Brecht (1978), em contraposição à “forma dramática” e emocional de 
teatro que era praticada em predominância nos séculos anteriores, propôs um teatro 
mais racional, que instigasse o espectador a uma ação transformadora e a uma 
modificação da realidade: 
Necessitamos de um teatro que não nos proporcione somente as 
sensações, as ideias e os impulsos que são permitidos pelo respectivo 
contexto histórico das relações humanas (o contexto em que as ações se 
realizam), mas, sim, que empregue e suscite pensamentos e 
sentimentos que desempenhem um papel na modificação desse 
contexto. (BRECHT, 1978, p. 113) 
Como vimos anteriormente, um teatro que se posicione contra uma 
hegemonia ou um padrão social predominante pode ser considerado um meio de 
comunicação de resistência ou mídia radical. No entanto, para compreendermos da 
melhor forma como o teatro media uma comunicação de resistência nos dias atuais, 
é importante resgatarmos o teatro de resistência surgido na década de 1950 e que 
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persistiu nas décadas seguintes a despeito da opressão exercida pelo regime militar, 
que governou o Brasil entre os anos de 1964 e 1985.  
Nos anos 50, havia uma mentalidade governamental que, em prol de uma 
“ordem”, optava por esconder da população os problemas sociais que cresciam no 
país. Nesse contexto surge o Teatro de Arena, grupo que buscava fazer um teatro 
essencialmente brasileiro e que denunciasse as condições vivenciadas 
principalmente pela classe operária, bem como apresentar outros cenários possíveis 
e melhores à população. Por meio de peças como “Eles não usam black-tie”, escrita 
pelo então estreante Gianfrancesco Guarnieri e apresentada em 1958, que traz à 
tona o risco do desemprego, a precariedade do trabalho e a ação de movimentos 
grevistas, estabelece-se um teatro declaradamente político, que passa a guiar uma 
nova dramaturgia nacional (ESTEVES; GARCIA, 2016). Esse teatro surge como 
uma resistência tanto ao governo da época, uma vez que se posicionava num 
espectro político da esquerda, quanto ao próprio teatro realizado por grupos como o 
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), que apresentava em grandes espetáculos 
comerciais textos, em maioria, estrangeiros. Os grupos do teatro político optavam 
por estéticas mais simples, de baixo orçamento e com textos produzidos no país, 
que representassem a realidade local e propusessem alguma forma de crítica ou 
reflexão. Essa característica contestadora do teatro que se formara a partir de 
nomes como Augusto Boal, no Teatro de Arena, José Celso Martinez Corrêa, no 
Teatro Oficina, e João das Neves, no Opinião, persistiu e foi cada vez mais 
ameaçada pela censura que se intensificava ano após ano.  
A comunidade artística, que já sofria uma certa repressão, foi ainda mais 
perseguida a partir do governo de Costa e Silva (1968-1972), com o decreto do Ato 
Institucional 5, que passava a proibir quaisquer manifestações de oposição ao 
regime militar. Passava então às mãos dos militares a faculdade de vetar ou liberar 
as representações teatrais, bem como decidir quais penalidades sofreriam os que se 
opusessem às ideias do regime – nesse período, conhecido como “Linha Dura”, 
perseguições, exílios, tortura e desaparecimentos inexplicados dos desobedientes 
passaram a fazer parte da cena (SCHÜTZE, 2015). Enquanto muitos grupos 
mantinham sua sobrevivência trocando críticas expostas por uma linguagem mais 
metafórica de modo a contornar a censura, alguns insistiam em apresentar seus 
textos integralmente, ainda que tivessem sido proibidos ou parcialmente cortados 
pelo órgão governamental. Ao analisar a práxis teatral pós-1964 em seus aspectos 
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de resistência e desobediência civil, Miliandre Garcia (2016) destaca as estratégias 
de ação política que nela se incluíam: 
No entanto, no pós-golpe, a resistência cultural passou por um amplo 
processo de revisão crítica, sendo incorporadas novas estratégias de 
ação política, entre as quais as táticas de guerrilha transpostas para o 
campo cultural, mas também a desobediência civil, inspirada na luta dos 
negros norte-americanos, e os processos judiciais que, de certa forma, 
individualizaram a resistência cultural, transferindo-a para um espaço 
mais restrito. As novas estratégias de ação política, associadas às 
conquistas estéticas em evidência na época, potencializaram o poder 
questionador dos espetáculos teatrais e isto interferiu diretamente na 
relação com a censura que, desde a criação do SCDP em 1945, nunca 
foi tranquila. (GARCIA, 2016, p. 394) 
Essa desobediência civil baseava-se, essencialmente, na desobediência à 
censura, que praticava cortes a qualquer expressão que pudesse ameaçar a 
estabilidade governamental e sua reputação perante a opinião pública. No entanto, 
pode-se dizer que essa ação política era basicamente crítica, mais do que uma ação 
ofensiva direta. Nesse sentido, Garcia (2016) nos apresenta a visão do historiador 
Alfredo Bosi a respeito das manifestações de resistência: 
As manifestações de resistência, como afirmou Alfredo Bosi, tem muitas 
faces. Na poética brasileira, as formas de expressão estão mais 
relacionadas à “sublimação lírica”, que se utiliza de figuras de linguagem 
para empreender uma crítica ao presente e são menos voltadas à “arte 
de barricadas”, que costuma exortar uma ação direta e apelar à 
mobilização coletiva (apud Napolitano, 2011, p.19) (GARCIA, 2016, p. 
360) 
É importante observar que a resistência mediada pelo teatro neste período 
era ligada não apenas a motivos políticos como, também, a motivos de liberdade no 
âmbito social. Pode-se dizer que a expressão teatral partida do protesto e da 
militância passou a abarcar, por consequência, a pura defesa do direito à liberdade 
de expressão. Nesse sentido, vale ressaltar o trabalho do grupo Dzi Croquettes, 
formado por Wagner Ribeiro que, “cansado da cena teatral do Brasil no início da 
década de 70, (...) decidiu abrir mão de sua boutique (...) e convidar alguns amigos 
para discutir e gerar o que eles pretendiam com a arte” (SCHÜTZE, 2015). 
Caracterizados com figurinos coloridos, brilhos e maquiagens, os artistas 
representavam uma contestação ao comportamento conservador da época. Esse 
choque social, no entanto, acabou enfrentando também a repressão da censura, em 
1974, às suas escolhas dramatúrgicas e estéticas, consideradas impróprias: 
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Com pouco tempo de estréia, a peça foi censurada pelos órgãos oficiais, 
durante um mês. A censura provinha do uso do poema “A Pátria” 19 de 
Olavo Bilac, por utilizar a expressão “Cu da madrugada” e o provérbio 
“Mais tem Deus pra dar, que a porra do Diabo para carregar”. Também 
foram forçados a aumentar dois centímetros no tamanho das tangas que 
usavam. Três atores eram filhos de militares, e conseguiram intervir para 
liberar a peça provisoriamente. Houve também uma baixa, quando 
Jarbas Braga se desligou do grupo após um ano de trabalho, 
arredondando a formação do grupo para treze. Com a sensação de 
instabilidade novamente acometendo o grupo, consideraram que para 
continuar trabalhando, deveriam fugir da ditadura militar. (SCHÜTZE, 
2015, p. 18-19)   
Pode-se dizer que, nesse período, a mediação de resistência ocorre quando 
as companhias aproximam o público espectador de uma expressão artística que 
busca, por um lado, denunciar os abusos políticos e, por outro, promover a 
representatividade e a liberdade de expressão. Sobre a resistência e o engajamento 
nos dias atuais, Paranhos (2010) destaca a persistência da prática teatral mesmo 
frente às adversidades e pressões comerciais da indústria cultural: 
Iná Camargo Costa (...) adverte que mesmo em “tempos de total 
colonização da sensibilidade e do imaginário pela indústria cultural; 
desafios práticos e teóricos {são} postos desde sempre aos que se 
dispõem a fazer teatro ou qualquer modalidade de arte consequente no 
Brasil”. Felizmente, apesar dos tempos modernos e das dificuldades 
advindas deles, as experiências teatrais na contramão do pensamento 
dominante continuam em pauta e na ordem do dia com incrível 
tenacidade. Fazer teatro em meio às pressões comerciais é, sem dúvida, 
uma forma de provocação, de insubordinação ao mercado das “paradas 
de sucesso” (...). (PARANHOS, 2010, p. 10) 
Apesar disso, a importância do teatro contemporâneo não se limita à oposição 
ao teatro comercial. Alberto Guzik (2006), ao tratar do fator social do teatro que é 
específico em cada época, ressalta a constante denúncia da arte atual às 
desigualdades sociais e diferenças de classe: 
O teatro é um fato social e só pode ser concebido dentro de um contexto 
social. Portanto, as formas estéticas do teatro contemporâneo ocorrem 
dentro de um determinado universo social singular que difere, em vários 
aspectos, daquele que a sociedade brasileira experimentava em outros 
movimentos sociais. Podemos afirmar que vivemos em um país onde as 
desigualdades sociais determinam acessos diferenciados aos bens 
econômicos, culturais e educacionais. O teatro brasileiro manifesta-se 
em suas variadas vertentes, diante das diferenças da classe. (GUZIK, 
2006, p. 285)  
Para compreender a relação entre a sociedade e o teatro, é essencial 
perceber a sua relação imediata com a realidade e com o ambiente por meio do 
público; essa rede passa a constituir, a partir disso, uma troca constante. Para o 
27 
 
autor, da mesma forma que fatores sociais como estrutura de classes, 
idiossincrasias e desenvolvimento histórico determinam o teatro nacional, o teatro 
em si torna-se um “agente desse ambiente social, determinando o desenvolvimento 
cultural e artístico da sociedade” (GUZIK, 2006, p. 288). Rodolfo García Vázquez, 
diretor e co-fundador d’Os Satyros, demonstra sua inquietude frente à 
marginalização de alguns grupos e seus papéis fundamentais para o funcionamento 
de uma sociedade que considera hipócrita: 
Fazemos um teatro crítico, isso é inegável. Somos como as putas, os 
travestis e os michês que vendem o sonho para que a sociedade possa 
continuar sobrevivendo debaixo das máscaras sufocantes de suas 
hipocrisias. Somos como os traficantes que vendem o êxtase para 
nossos jovens de classe média de forma que eles possam pensar que 
são rebeldes e os executivos possam aliviar o estresse do capitalismo. 
Todos eles são negados por uma sociedade que não percebe o papel 
fundamental que eles exercem no equilíbrio de um sistema tão 
encalacrado em nossas almas. Em arte também são necessários os 
travestis, as putas, os michês e os traficantes. Afinal, alguém sempre 
tem que fazer o serviço sujo para que a humanidade se salve. 
(VÁZQUEZ, In: GUZIK, 2006, p. 271-272) 
No discurso, já é perceptível o comprometimento da companhia em denunciar 
a opressão social e promover representatividade aos grupos dissidentes. Em 
estudos do histórico d’Os Satyros, desde sua fundação podemos observar 
momentos em que a prática teatral foi motivada por enfrentamentos. No início de 
1990, com Os Satyros ainda dando seus primeiros passos, um episódio foi definitivo 
para que Ivam Cabral e Rodolfo García Vázquez explorassem esse campo: 
Nesse período, eu estava em Curitiba, e o diretor do Teatro Guaíra era 
Constantino Viaro. Havia um projeto desenvolvido pelo Teatro Guaíra no 
interior do Estado do Paraná, que era a construção de um tipo de sala 
que eles chamaram de teatro barracão. Viaro, num dia em que nós 
estávamos conversando, de repente disse: “Vamos levar o teatro 
barracão para São Paulo. Se vocês conseguirem um terreno para a 
gente construir esse projeto, o teatro fica para vocês administrarem, o 
Banestado entra com o dinheiro para a construção, o Guaíra entra com o 
projeto e a gente faz o teatro em São Paulo”. (...) Fomos procurar a 
Secretaria Municipal de Cultura [de São Paulo]. A secretária era Marilena 
Chauí. Primeiro fomos conversar com o Departamento de Teatros, que 
era dirigido por Ciça Camargo. Ela ficou passada. Deve ter pensado 
como é que nós, uns meninos, tínhamos um projeto daqueles. Bem, 
resumindo, no final das contas elas tentaram tirar a gente da jogada. (...) 
Tentaram fazer contato direto com o Viaro. No final acabou que o projeto 
não vingou (...) Mas se a ideia tivesse saído do papel, nós não teríamos 
sido os responsáveis por aquele teatro e isso nos deixou muito 
chateados. Porque mantivemos contato com Marilena Chauí 
diretamente, com Ciça Camargo, ficamos muito próximos delas e num 
determinado momento percebemos que estávamos sendo usados por 
elas, que elas iam nos tirar fora, iam pegar aquele patrocínio do 
Banestado, que na época era uma grana considerável, e construir um 
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teatro. (...) E daí percebemos que o poder era muito complicado, e 
tínhamos que saber nos movimentar no meio daquilo tudo. (...) E de 
novo tivemos que partir do zero. Foi daí que resolvemos montar um texto 
do Marquês de Sade. Percebemos que a gente precisava radicalizar. No 
programa da peça a gente escreveu algo como “Eles impedem que a 
gente faça coisas, eles cortam tudo, tiram tudo de nós, mas vamos 
continuar fazendo, vamos desmascarar esse mundo”. A raiva e a gana 
eram desse tamanho. (...) Estava claríssimo para nós que o que 
queríamos era denunciar, chocar, mexer com as estruturas morais, 
sociais, políticas. Elaboramos uma estratégia de choque. Na nossa 
estréia, em Curitiba, (...) nós quisemos mijar no palco, no palco do 
Guairinha, quisemos mostrar o cu, a bunda, a boceta, para ilustrar a 
nossa insatisfação. (CABRAL, In: GUZIK, 2006, p. 74-76) 
Nessa estreia, o grupo chegou a elaborar uma rota de fuga pelas saídas de 
emergência do teatro para o caso de sofrerem alguma represália por parte do 
público espectador. O plano não se fez necessário, mas a reação da plateia não foi 
das melhores. Os diretores relatam que, durante o espetáculo, algumas pessoas 
deixaram o local e, no final, ao fechar das cortinas, fez-se um silêncio absoluto, 
quebrado apenas minutos depois por aplausos puxados pelos técnicos da cabine de 
luz. Para surpresa da direção, a reação encontrada nos camarins após o 
encerramento foi de euforia. Vázquez conta que os atores estavam radiantes com o 
choque que haviam causado, demonstrado na hostilidade da plateia. A despeito 
dessa reação, a repercussão e a polêmica da apresentação tiverem como resultado 
outros quatro dias de sessões cheias no Teatro Guairinha, em Curitiba. (GUZIK, 
2006) 
Os Satyros passaram, então, a seguir essa linha crítica e com propostas 
estéticas que mexiam com a opinião pública. Ao serem convidados para 
apresentações em festivais na Europa, tiveram ainda um outro contato com o 
conservadorismo. Apesar da boa receptividade em Lisboa, Portugal, foram 
surpreendidos ao apresentarem o espetáculo “Filosofia na Alcova” na capital 
escocesa de Edimburgo, em 1993, por uma denúncia feita pela Associação da Moral 
e Costumes da Escócia. Contrariando as vontades desses associados, a peça foi 
apresentada com sucesso no festival da cidade e teve uma ótima recepção do 
público. Outro momento em que podemos destacar a liberdade e a opressão no 
trabalho da companhia na época foi durante sua estadia na Ucrânia. Ao se 
apresentarem no país recém desmembrado da União Soviética, tiveram seu 
espetáculo censurado no terceiro dia de apresentação – ainda que tivessem sido 
convidados pelo Ministério da Cultura – devido a alguma provável pressão política 
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(VÁZQUEZ, In: GUZIK, 2006). Apesar disso, o diretor destaca a inesquecível reação 
dos espectadores ucranianos à linguagem do grupo: 
Agora, uma coisa muito legal foi justamente termos conhecido aquela 
professora universitária, que era uma crítica. Fizemos um debate ao qual 
compareceram muitos estudantes de teatro, e ela, emocionada, disse: “O 
espetáculo de vocês é a maior prova de liberdade de expressão que nós 
já tivemos no nosso país”. Daí percebemos que para quem tinha vivido a 
maior parte do século 20 sob a censura soviética, ver um espetáculo 
como o nosso, mais do que qualquer coisa era viver uma prova muito 
grande da liberdade de expressão. As pessoas da classe teatral, os 
artistas, ficaram loucos com a atitude libertária que existia no nosso 
trabalho. Pois aquele espetáculo propunha a liberdade de expressão, de 
pensamento, de ação. E para eles isso foi uma coisa que marcou 
profundamente. (VÁZQUEZ, In: GUZIK, 2006, p. 145)  
Nos últimos anos, cercado pelo surgimento dos novos movimentos sociais, o 
teatro engajado pode ser visto como um agente de representatividade na 
comunicação de sua resistência. Com sua 100ª produção estreada em 2017, “Pink 
Star”, Os Satyros consolidaram a chamada Trilogia do Antipatriarcado, que aborda 
questões de gênero, religião, educação e os relacionamentos nas famílias 
contemporâneas de maneira crítica e ácida. É importante ressaltar a composição 
dos elencos desses espetáculos, formados por artistas de diferentes identidades de 
gênero e orientações sexuais.5 A Trilogia é formada também pelos espetáculos 
“Transex”, de 2004, e “Cabaret Transperipatético”, estreia de 2018. “Cabaret” foi 
construído a partir das experiências do elenco, este composto integralmente por 
artistas transgêneros, agênero e intersex, e discute questões como marginalização, 
empregabilidade, sexualidade e o preconceito sofrido por parte da família e da 
comunidade.6 
Sempre ligados ao contexto social, o grupo chegou a fazer uma crítica, em 
2014, à “robotização da humanidade”7 em um projeto de sete espetáculos 
                                            
5
 COMPANHIA de Teatro ‘Os Satyros’ estreia sua 100ª produção em São Paulo: Pink Star. 
Globo Teatro. São Paulo, 04 de setembro de 2017. Disponível em: 
<https://redeglobo.globo.com/ globoteatro/noticia/companhia-de-teatro-os-satyros-estreia-sua-
100-producao-em-sao-paulo-pink-star.ghtml>. Acesso em: 27 de maio de 2018. 
 
6
 SANCHEZ, Leonardo. Os Satyros discutem sexualidade em 'Cabaret Trans'. Guia Folha. São 
Paulo, 04 de maio de 2018. Disponível em: <https://guia.folha.uol.com.br/teatro/2018/05/os-
satyros -discutem-sexualidade-em-cabaret-trans.shtml >. Acesso em: 27 de maio de 2018. 
 
7
 MELLÃO, Gabriela. Grupo Os Satyros faz maratona sobre robotização da humanidade. Folha 
Online. São Paulo, 06 de março de 2014. Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/ 
2014/03/1421169-grupo-os-satyros-faz-maratona-sobre-robotizacao-da-humanidade.shtml>. 




denominado "E se Fez a Humanidade Ciborgue em Sete Dias", em comemoração 
aos 25 anos de existência da companhia. Ao colocarem novamente assuntos 
relevantes em pauta, reuniram nos palcos, em 2018, egressos do sistema 
carcerário, transexual, idoso e refugiada síria, em uma encenação potente de “O 
Incrível Mundo dos Baldios” que apresenta histórias singulares e promovem um 
encontro entre pessoas “abandonadas” pela sociedade – representadas 
metaforicamente pelo termo “baldios”.8  
Ao retomarmos os conceitos de comunicação de resistência e mídia radical 
citados anteriormente, como um meio alternativo às perspectivas hegemônicas dos 
campos político e social, podemos dizer que o trabalho realizado pela companhia Os 
Satyros é, ainda hoje, extremamente contestador em suas discussões. No contexto 
de crescente conservadorismo, a representatividade é a chave para que episódios 
como a anteriormente citada censura do espetáculo “O Evangelho Segundo Jesus, 
Rainha do Céu”, protagonizado pela atriz Renata Carvalho, não voltem a ocorrer. 
Em uma época onde grupos dissidentes ainda precisam provar seu valor para terem 
uma mínima aceitação por parte da sociedade e, por vezes, da própria classe 
artística, representatividade significa luta. No capítulo seguinte, pode-se observar o 
diálogo que houve entre Os Satyros e as comunidades que ocupavam o espaço da 
Praça Roosevelt, em São Paulo, na época em que a companhia lá se instalou. Essa 
comunicação horizontal e livre de preconceitos foi essencial para que o grupo 
pudesse não apenas continuar a exercer sua atividade na praça, como também 
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4 SOCIABILIDADE E ESPAÇO URBANO 
O termo sociabilidade é relacionado, na teoria, à habilidade natural do ser 
humano de viver em sociedade. Por uma dificuldade por parte das Ciências Sociais 
em encontrar uma conceituação única e delimitada, pode ser expressa, entre outras 
definições, como uma “capacidade humana de estabelecer redes, através das quais 
as unidades de atividades, individuais ou coletivas, fazem circular gostos, paixões, 
opiniões, etc.” (BAECHLER, 1995). Como tal, caracteriza o processo puro de 
comunicação entre indivíduos. No entanto, não pode-se ignorar o fato de que esses 
seres, participantes de uma constante sociabilização, já são parte de um ambiente 
social e que, desta forma, possuem expectativas que devem ser cumpridas em uma 
reciprocidade, como expõe Rousiley C. M. Maia (2001): 
Em suas interações, os indivíduos se defrontam, não como entes 
puramente singulares, mas sim como indivíduos já socializados e que 
devem se definir mutuamente na relação. Assim, as formas podem ser 
compreendidas como a modelagem mútua de um mundo comum em 
meio a uma ação conjugada. Elas oferecem aos parceiros da interação 
uma pré-compreensão da situação, uma estrutura de expectativas 
recíprocas e a possibilidade de construir de maneira coordenada o 
desenrolar da ação. É a inclusão recíproca em certas categorias, 
congruentes com a situação, que permite aos parceiros ir delimitando 
mutuamente a margem de escolhas possíveis, e definindo o curso da 
conduta. Estabelece-se uma cumplicidade coordenada, de tal modo que 
há uma correspondência entre as restrições recíprocas à autonomia da 
ação. (MAIA, 2001, p. 8) 
Essa sociabilidade e a operação constante de suas diversificadas relações e 
acordos configuram e atualizam, diariamente, o espaço onde ocorrem. Nesse 
âmbito, Letícia Dias Fantinel (2012) apresenta o conceito do geógrafo Milton Santos 
acerca da composição do espaço como uma mescla entre o fixo e o fluxo: 
Santos (2006) também coloca a possibilidade de consideração do 
espaço como um conjunto de fixos e fluxos. Os elementos fixos 
permitem ações que modificam o espaço; os fluxos são resultado direto 
ou indireto das ações e atravessam ou se instalam nos fixos, 
modificando sua significação e seu valor, ao mesmo tempo em que 
também se modificam. Para o autor, na atualidade, os fixos são cada vez 
mais artificiais e mais fixados ao solo; já os fluxos são cada vez mais 
diversos, mais amplos, mais numerosos, mais rápidos. Assim, o espaço 
seria formado por um conjunto – indissociável, solidário e contraditório – 
de sistemas de objetos e sistemas de ações, não considerados 
isoladamente, mas como o quadro único no qual a história se dá. O 
espaço seria, pois, algo que participa igualmente da condição do social e 
do físico, um híbrido. (FANTINEL, 2012, p.44)  
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Além de serem parte não apenas integrante, mas compositora desse fluxo do 
espaço, os cidadãos, agentes da sociabilidade, ainda compartilham um imaginário 
onde são elaborados os anseios e desejos sociais. Néstor García Canclini (2008), 
em “Imaginários culturais da cidade”, trata em determinado momento do modo como 
os cidadãos hoje recebem informações a respeito do espaço urbano onde habitam e 
de como o medo e a vontade de explorar se revezam: 
Ao estarmos dependentes do que nos dizem no rádio ou na televisão 
sobre o que aconteceu na cidade, manifestamos, por um lado, um desejo 
de conhecimento e, por outro, uma carência que se torna difícil de 
suportar. Esses dois impulsos estão na base dos imaginários. O 
imaginário não é apenas a representação simbólica do que ocorre, mas 
também um lugar de elaboração de insatisfações, desejos e busca de 
comunicação com os outros. Os desequilíbrios e incertezas engendrados 
pela urbanização que desurbaniza por sua expansão irracional e 
especulativa parecem compensados pela eficácia tecnológica das redes 
comunicacionais. (CANCLINI, In: COELHO, 2008, p. 21)  
Como observado pelo autor, e intensificado nos dias atuais, é perceptível a 
eficácia tecnológica dessas redes comunicacionais e sociais. A agilidade com que 
grupos sociais se comunicam e se organizam hoje faz com que a reapropriação do 
espaço urbano pelos cidadãos, muitas vezes um processo de longo prazo, seja 
facilitada. Dessa forma, os agentes sociais passam a circular novamente em áreas 
anteriormente degradadas e que rompem com parte desse imaginário pré-
estabelecido. Dario Caldas (2016), sociólogo e mestre em Comunicação pela USP, 
faz uma reflexão sobre esse processo tomando como base a ocupação do espaço 
urbano de São Paulo no ano de 2011: 
Por outro lado, estamos vivendo um processo de reapropriação do 
espaço urbano pelos indivíduos. Se já faz tempo que “a praça é do 
povo”, a vocação contemporânea da rua também é de pertencer a todos. 
Em 2011, a cidade de São Paulo teve suas ruas ocupadas, em média, 
doze vezes por dia, num total de 4.497 eventos! Foram protestos, 
marchas, festas, bicicletadas, feiras, “churrascões” debochados, 
performances; as mais variadas, manifestações culturais e artísticas… A 
difusão da “bicicultura” é outro aspecto dessa tendência, com famílias 
inteiras pedalando por avenidas reconvertidas em ciclo-faixas (ainda que 
apenas por algumas horas, nos finais de semana). As ruas da cidade 
reencontram a sua vocação para o lazer, para a fruição do tempo, para 
uma experiência menos alienada com o entorno, mal percebido pelos 
indivíduos na pressa do dia a dia. (CALDAS, 2016) 
Essa oxigenação de ambientes públicos pode ser completamente natural ou 
partir de iniciativas de grupos organizados ou ainda, em alguns casos, ser fruto de 
ações institucionais. Ao tratar do modo como uma organização se comunica com o 
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ambiente e é por ele impactada, Ricardo Caribé Cavalcante (2009) pressupõe duas 
experiências que “se retroalimentam e se enriquecem”: 
a) A experiência da organização de se conectar com o mundo através da 
interação social, política e econômica que estabelece com seus públicos 
através das trocas informacionais e do relacionamento com eles 
estabelecidos. (...)  
b) A experiência de pôr em prática arquiteturas discursivas, através de 
mensagens objetivas e simbólicas que visam criar significações 
específicas perante o universo cultural. Trata-se, sobretudo, de 
laboratórios de simbolismos e significados orientados pelo desejo das 
organizações em serem vistas, percebidas e interpretadas de maneira 
específica pelos seus públicos de interesse, e pela necessidade de 
geração de negócios. (CAVALCANTE, 2009, p. 3) 
A troca entre organização e ambiente, seja ela planejada ou não, é inevitável. 
A simples instalação de uma empresa em um local onde antes ela não estava já é 
suficiente para que haja uma transformação, independente do porte. Da mesma 
forma, a debandada de uma instituição também tem seus impactos. Ivam Cabral, co-
fundador do grupo teatral Os Satyros, conta em entrevista a Alberto Guzik (2006) 
como a saída da companhia da Rua Major Diogo, em São Paulo, impactou no 
ambiente.  
Lembro que quando saímos da Major Diogo, depois de dois anos de 
ocupação do Teatro Bela Vista, a padaria e um bar que ficavam em 
frente do teatro fecharam, tamanha era a importância do nosso trabalho 
ali. Sempre com muita gente vendo as peças, com muita produção. Ali 
aprendemos que teatro tem que abrir todo dia, e que tem que ter muitas 
peças. O espaço deve ser dividido entre muitas peças, muitos horários. 
Isso pode criar problemas de produção, de montagem, de afinação de 
luz e tal. Mas você ganha na vida que esse rodízio acaba dando ao 
espaço. Ganha com a circulação de pessoas e a troca de ideias, de 
energia. Nós aprendemos isso naquele momento, que vamos ter 
espetáculo às oito, às dez, à meia-noite e tentaremos fazer com que isso 
se movimente. (CABRAL, In: GUZIK, 2006, p. 86) 
Ao se instalarem na Praça Roosevelt no ano 2000, puderam ver com os 
próprios olhos a interação entre companhia, público e espaço. Guzik (2006) lembra 
da experiência, no tempo quando integrou a companhia, de ver o ambiente ser 
modificado dia após dia: 
Era um lugar que não se podia atravessar à noite sem receio. Desde que 
ocuparam o número 214 da praça, no início do século 21, Os Satyros 
criaram ali um movimento cultural que iluminou a área, tornou-a visível, 
intensamente frequentada por artistas, espectadores, jornalistas, 
intelectuais, escritores. Dos antigos frequentadores do local, os 
traficantes se afastaram, e os travestis e transexuais são reconhecidos 
como habitantes da área, incorporados ao cenário local. A Praça 
Roosevelt hoje é um exercício de cultura e de democracia, construída dia 
a dia com grande dificuldade. (GUZIK, 2006, p. 16)  
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Ao comentar o “reconhecimento” de travestis e transexuais como habitantes 
da área, percebemos que a reapropriação do espaço da Praça Roosevelt não foi 
excludente e não se tratou de um processo de gentrificação9. Pelo contrário, 
podemos dizer que frequentadores antigos e novos foram “enturmados”, como 
destaca o jornalista Lucas Neves (2010) em um breve panorama do local desde os 
anos 60: 
Depois de reunir a boemia dos anos 60 e 70 em torno de bares, 
restaurantes e um cinema de arte, a praça amargou um limbo de duas 
décadas. Virou ponto de prostituição e tráfico. A violência veio a 
reboque. Em 1995, Bosco Brasil instalou ali o seu Teatro de Câmara, 
iniciando a reocupação. Pouco depois, a casa mudou de dono e se fez 
Studio 184. Também abriu as portas o Teatro do Ator. O que acontece 
com a chegada da companhia Os Satyros, em 2000, é uma "enturmação 
com o povo da praça", nas palavras da professora e crítica de teatro 
Maria Lúcia Candeias. "Quem está do outro lado da praça é convidado a 
entrar. A vida e os personagens do entorno vão à cena", acrescenta a 
jornalista e dramaturga Marici Salomão. (NEVES, 2010) 
Vale observar que, de início, a instalação da companhia na Praça Roosevelt 
gerou estranhamento, tanto pelos espectadores quanto pelos frequentadores da 
região, como lembra Ivam Cabral (2006): 
Os travestis barra-pesada enfrentavam a gente. Sentavam-se ali na 
praça e dominavam, mandavam naquilo. Os traficantes da praça também 
começaram a prestar atenção na gente. Quer dizer, fomos pressionados 
por todos os lados. E apesar disso inauguramos o Espaço dos Satyros 
no dia 1º de dezembro de 2000. (...) Foi muito difícil, no entanto, porque 
daí acordamos para a realidade: a dificuldade de atrair o público. Daí, fiz 
o trabalho de ligar para todo mundo, convidar as pessoas. E ouvia delas 
coisas como: “Não vou ao centro”, ou percebemos, ao contatar essas 
pessoas, que estávamos em um lugar perigoso, estranho, difícil, ao qual 
muita gente se recusava a ir. (CABRAL, In: GUZIK, 2006, p. 210) 
A retomada do público espectador se daria ao longo do tempo, com a estreia 
de uma quantidade cada vez maior de espetáculos. Nesse começo, no entanto, os 
diretores perceberam a necessidade de uma comunicação horizontal com os grupos 
que ali estavam, em prol de uma convivência saudável e segura. Essa interação foi 
necessária para que mostrassem que não estavam ali para tomar posse do local ou 
expulsar outrem, mas que estavam dispostos, sim, a uma troca de experiências: 
                                            
9
 1. Ação ou resultado de gentrificar; retorno à condição de nobre; 2. Processo de recuperação 
do valor imobiliário e de revitalização de região central da cidade após período de degradação; 
enobrecimento de locais anteriormente populares [Processo criticado por especialistas em 
planejamento urbano e urbanismo.] GENTRIFICAÇÃO. Dicionário online Caldas Aulete. 
Lexicon Editora Digital. Disponível em: <http://www.aulete.com.br/gentrificação>. Acesso em: 28 
de maio de 2018. 
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Tivemos que negociar inclusive com os meninos de rua que dominavam 
a praça. (...) O lugar era muito escuro, e eles enfrentavam a gente, de 
frente para nós. Sentavam na mureta em frente ao Espaço dos Satyros 
marcando a gente, encarando, fazendo cara feia, ameaçando. Resolvi 
chegar para conversar, e foi bacana esse processo, porque começamos 
um diálogo. Entre mim e o outro só o que faltava era um cumprimento, 
então eu chegava: “Olá, tudo bem, como é o teu nome?” Eles ficavam 
completamente perdidos, balbuciavam um nome. Mas uma relação se 
criou. Muitos perguntavam: “Por que você quer saber meu nome?” 
Porque era tão esquisito isso para eles, parece que nunca ninguém 
chegava e queria saber quem eles eram, mas mudava alguma coisa a 
partir daí. E percebi então que era uma questão de relação. (CABRAL, 
In: GUZIK, 2006, p. 211) 
Esse estranhamento inicial por parte dos “meninos de rua” nos faz refletir o 
modo como esses grupos são marginalizados e esquecidos pela maior parte da 
população, o que torna a proximidade por parte d’Os Satyros ainda mais especial. A 
relação do grupo com a comunidade de travestis que também frequentava o local na 
época foi um pouco mais harmoniosa, devido às temáticas e à estética adotadas 
pela companhia já naquele ano. Rodolfo García Vázquez (2006) comenta essa 
“sintonia” existente desde a peça de estreia d’Os Satyros na praça: 
O mais louco é que a peça que estreamos (...) tinha no elenco atores 
fazendo personagens femininos e atrizes fazendo personagens 
masculinos. E estávamos na Praça Roosevelt, um lugar dominado pelas 
travestis. Então, houve umas sintonias loucas. (VÁZQUEZ, In: GUZIK, 
2006, p. 212) 
Podemos dizer que essa troca e essa disposição nos relacionamentos da 
companhia com os públicos locais foi parte de um processo de sociabilidade 
organizacional que Os Satyros haviam sequer planejado. Ao analisar conceitos de 
sociabilidade e espaço urbano e relacioná-los ao cotidiano das organizações, 
Fantinel (2012) propõe, em sua tese de doutorado, um conceito para essa 
sociabilidade organizacional: 
Assim, compreendo a sociabilidade organizacional como sendo a ação 
recíproca entre indivíduos que se materializa em modos de 
relacionamento social concreto construídos a partir de processos 
interativos, representativos e simbólicos que se constroem dentro e fora 
do espaço organizacional, mas permeados pelo cotidiano da 
organização, e altamente influenciados pelo processo de gestão. 
(FANTINEL, 2012, p. 57) 
No caso d’Os Satyros, percebemos que a sociabilidade organizacional se 
apresenta de duas maneiras: por um lado, há uma comunicação com diversos 
públicos de interesse além do espectador, como moradores e frequentadores do 
cenário ocupado, essencial para possibilitar a operação da companhia no espaço 
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urbano; por outro, o grupo promove uma sociabilidade do público espectador com 
seus semelhantes ao apresentar espetáculos representativos e que ressaltam o 
local de fala de minorias dissidentes. Além disso, podemos observar um estímulo à 
sociabilidade e à apropriação do espaço público no festival da companhia conhecido 
como “Satyrianas”. O movimento surgiu ainda na época do Teatro Bela Vista, sob o 
nome de “Folias Teatrais”, em homenagem à primavera. Foi um momento de 
resistência cultural, em que o grupo colocou o teatro no qual estava instalado em 
atividade constante por 4 dias e 4 noites. A maratona voltou a ser realizada desde a 
instalação na Praça Roosevelt, sob o mesmo nome. O evento oferece inúmeras 
atividades teatrais aos moradores da cidade ao longo de 78 horas ininterruptas. 
Jhessica Reia (2014) trata da apropriação do espaço público como uma superação 
aos modelos urbanísticos planejados, como a praça: 
É importante salientar que as apropriações, mesmo quando intuídas e 
adaptadas não implicam, necessariamente, em inadequação ou indícios 
de marginalidade. Podem, ao contrário, indicar criatividade, capacidade 
de melhor aproveitamento das infraestruturas públicas e fornecer 
subsídios que alimentem o projeto e a construção futura de ambientes 
desta natureza. Santos e Vogel (1985) atribuem às apropriações dos 
espaços públicos a função de “mecanismos de defesa e superação da 
população aos modelos urbanísticos impostos pelos planejadores”. 
Aponta-se aqui, então, para um especial significado no âmbito da 
apropriação do espaço público, como fator propício à ampliação da 
compreensão dos desejos e das necessidades da população e 
respectivo vínculo ao ambiente urbano. (REIA, 2014, p. 46) 
Em 2017, por demanda de algumas famílias residentes da região, o 
Satyrianas foi proibido de ser apresentado na Praça Roosevelt e teve sua jornada 
forçadamente encurtada. O evento, que desde 2009 integra o calendário oficial do 
Estado de São Paulo, sofreu essa limitação com um decreto municipal que proibiu a 
realização de qualquer tipo de evento no espaço – em sua 18ª Edição, o festival se 
viu obrigado a enxugar suas atrações e a dividi-las em teatros no entorno da Praça e 
no centro da cidade. O tema abordado pela edição não poderia ser outro: sob o título 
“Porque somos baldios”, a companhia discutiu o uso dos espaços públicos a partir 
de manifestações artísticas e performáticas.10 Em 2018, no entanto, uma abertura 
permitiu que o Satyrianas voltasse a ocorrer como antes: após articulações com a 
                                            
10
 EM sua 18ª edição, Satyrianas fica mais enxuto com proibição de atividades na Roosevelt. 
Metro Jornal, São Paulo, 01 de novembro de 2017. Disponível em: 
<https://www.metrojornal.com.br/ cultura/2017/11/01/em-sua-18a-edicao-satyrianas-fica-mais-
enxuto-com-proibicao-de-atividades-na-roosevelt.html>. Acesso em: 28 de maio de 2018. 
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prefeitura e a criação de uma Associação dos Moradores da Praça Roosevelt, que 
passou a representar democraticamente os residentes da região sem privilegiar 
desejos de famílias específicas, foi editada uma portaria que dá sinal verde à 
utilização da praça por parte de eventos que integram o calendário oficial da cidade 
ou do estado – sendo este o caso, os organizadores puderam voltar a utilizar o 
espaço da praça para suas apresentações. A temática, desta vez, foi mais positiva: 
foram realizadas, na 19ª edição, as “Satyrianas do Amor”.11 
  
                                            
11
 BACOCCINA, Denize. Satyrianas volta à Praça Roosevelt: O amor venceu a intolerância. 
HuffPost Brasil, São Paulo, 20 de julho de 2018. Disponível em: 
<https://www.huffpostbrasil.com/ a-vida-no-centro/satyrianas-volta-a-praca-roosevelt-o-amor-
venceu-a-intolerancia_a_23485538/>. Acesso em: 07 de agosto de 2018. 
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5 IDENTIDADE E IDENTIDADE INSTITUCIONAL 
A comunicação de uma instituição está diretamente relacionada à sua 
identidade, que, portanto, também tem impacto no procedimento de mobilização 
social. A fim de compreender como a identidade da companhia teatral promove um 
engajamento do público espectador e faz com que a mediação cultural ocorra no 
espaço público, tomamos como princípio a identidade cultural e os processos de 
identificação do sujeito pela perspectiva dos Estudos Culturais.  
5.1 A IDENTIDADE PELOS ESTUDOS CULTURAIS 
O conceito de identidade é constantemente reconfigurado e reenquadrado de 
acordo com a época e o contexto social e histórico no qual se aplica. Stuart Hall 
(2006) nos apresenta essa transformação e mostra como os processos de 
construção de identidades e identificação ocorrem na chamada pós-modernidade. 
Para o autor, há dois pontos de vista que podem ser adotados: o de uma identidade 
unificada e constantemente reforçada, que diz respeito às raízes históricas de 
nações e comunidades e que proporcionam ao sujeito uma sensação de pertença 
mais ampla; e o de identidades que são constantemente fragmentadas e 
reconstruídas, que surgem nos discursos e podem coexistir nas identificações do 
sujeito representado, a exemplo das identidades de classe, etnia, gênero ou 
sexualidade. Em ambos os casos, no entanto, a identidade não reside na história, 
mas na apropriação do passado e em sua utilização tanto no presente quanto na 
configuração do futuro: 
As identidades parecem invocar uma origem que residiria em um 
passado histórico com o qual elas continuariam a manter uma certa 
correspondência. Elas têm a ver, entretanto, com a questão da utilização 
dos recursos da história, da linguagem e da cultura para a produção não 
daquilo que nós somos, mas daquilo no qual nos tornamos. Têm a ver 
não tanto com as questões "quem nós somos" ou "de onde viemos", mas 
muito mais com as questões "quem nós podemos nos tornar", "como nós 
temos sido representados" e "como essa representação afeta a forma 
como nós podemos representar a nós próprios". (HALL in SILVA, 2009, 
p. 109) 
Essa fluidez na readequação das identidades faz com que o termo seja 
repensado e, em seu aspecto semântico, questionado:  
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O conceito de identidade aqui desenvolvido não é, portanto, um conceito 
essencialista, mas um conceito estratégico e posicional. Isto é, de forma 
diretamente contrária àquilo que parece ser sua carreira semântica 
oficial, esta concepção de identidade não assinala aquele núcleo estável 
do eu que passa, do início ao fim, sem qualquer mudança, por todas as 
vicissitudes da história. Esta concepção não tem como referência aquele 
segmento do eu que permanece, sempre e já, "o mesmo", idêntico a si 
mesmo ao longo do tempo. (HALL in SILVA, 2009, p. 108) 
Além de entender a identidade como algo mutável e transitório, é importante 
destacar sua origem que, para os autores dos Estudos Culturais, reside 
principalmente na diferença e na exclusão. Essa diferença faz com que a 
identificação aconteça a partir daquilo que o sujeito “não é”. (HALL in SILVA, 2009). 
Ou seja, a representação da mulher como um “não-homem”, do negro como um 
“não-branco” e do homossexual como um “não-heterossexual” podem ser 
considerados exemplos de como a formação de diversas identidades ocorre a partir 
da exclusão de grupos hegemônicos: nesse caso, os grupos dos homens, brancos e 
heterossexuais. Isso porque, problematicamente, de acordo com Tomaz Tadeu da 
Silva (2009), uma identidade sempre acaba por se estabelecer como norma e 
origina, dessa forma, uma hierarquia: 
A normalização é um dos processos mais sutis pelos quais o poder se 
manifesta no campo da identidade e da diferença. Normalizar significa 
eleger – arbitrariamente – uma identidade específica com a qual as 
outras identidades são avaliadas e hierarquizadas. Normalizar significa 
atribuir a essa identidade todas as características positivas possíveis, em 
relação às quais as outras identidades só podem ser avaliadas de forma 
negativa. A identidade normal é “natural”, desejável, única. A força da 
identidade normal é tal que ela nem sequer é vista como uma identidade, 
mas simplesmente como a identidade. Paradoxalmente, são as outras 
identidades que são marcadas como tais. (SILVA in SILVA, 2009, p. 83) 
As identidades podem ser divididas de forma binária, como as anteriores, ou 
não-binárias, a exemplo das identidades nacionais – da mesma maneira, no entanto, 
há uma diferenciação e uma exclusão a partir de certas nacionalidades que têm sua 
identidade representada de maneira hegemônica em detrimento de outras, como no 
caso da forte cultura estadunidense em comparação às culturas de países 
considerados subdesenvolvidos. Ainda que diferentes, a coexistência das 
identidades supracitadas e sua característica de constante mutabilidade fazem com 
que o indivíduo quase sempre se identifique com mais de uma identidade em 
simultâneo e, por vezes, de maneira até contraditória: 
O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e 
estável, está se tornando fragmentado; composto não de uma única, 
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mas de várias identidades, algumas vezes contraditórias ou não 
resolvidas. Correspondentemente, as identidades, que compunham 
paisagens sociais "lá fora" e que asseguravam nossa conformidade 
subjetiva com as "necessidades" objetivas da cultura, estão entrando em 
colapso, como resultado de mudanças estruturais e institucionais. (HALL, 
2006, p. 12) 
O autor também pontua o fato de que a contradição e a dúvida podem surgir 
em momentos específicos da identificação. Podemos citar, como exemplo, uma 
eleição, considerando também que a figura do político eleito é uma das formas mais 
explícitas de representação do pessoal na vida pública. É possível que uma mulher 
negra, principalmente que se identifique com as pautas dos movimentos sociais 
negro e feminista, sinta-se dividida em uma eleição entre uma candidata mulher, 
branca, e um candidato homem, negro – desconsiderando, a fins de exemplificação, 
outros aspectos relevantes à decisão, como posicionamento político, propostas ou 
discurso. Isso porque, ao escolher seu ou sua representante na política, deve 
escolher também uma identidade que prevaleça. Kathryn Woodward (2009) destaca 
esse conflito e apresenta como exemplo o paradoxo que existe nas identidades de 
pai ou mãe paralelamente à identidade de pessoa assalariada:  
A complexidade da vida moderna exige que assumamos diferentes 
identidades, mas essas diferentes identidades podem estar em conflito. 
Podemos viver (...) tensões entre nossas identidades quando aquilo que 
é exigido por uma identidade interfere com as exigências de uma outra. 
Um exemplo é o conflito existente entre nossa identidade como pai ou 
mãe e nossa identidade como assalariado/a. As demandas de uma 
interferem com as demandas da outra e, com frequência, se 
contradizem. Para ser um “bom pai” ou uma “boa mãe”, devemos estar 
disponíveis para nossos filhos, satisfazendo suas necessidades, mas 
nosso empregador também pode exigir nosso total comprometimento. A 
necessidade de ir a uma reunião de pais na escola do filho ou da filha 
pode entrar em conflito com a exigência de nosso empregador para que 
trabalhemos até mais tarde. (WOODWARD in SILVA, 2009, p. 31) 
Em casos como os exemplificados ou em tantos outros, devemos tomar 
decisões e nos posicionarmos em uma ou outra identidade e, por consequência, 
abandonarmos outras, ainda que temporariamente. Essa diversidade e 
fragmentação identitárias, características da pós-modernidade, derivam de uma 
multiplicidade de sistemas que, a todo momento, dão origem a novas formas de 
representação, com as quais nos identificamos a todo momento. Uma vez que a 
identidade é não mais necessariamente associada a uma raiz unicamente 
nacionalista ou étnica, é possível e comum que as identificações ocorram de forma 
passageira, de acordo com o posicionamento e o discurso que adotamos em 
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diferentes momentos da vida ou simplesmente com o local onde passamos um 
período de tempo: 
A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma 
fantasia. Ao invés disso, à medida em que os sistemas de significação e 
representação cultural se multiplicam, somos confrontados por uma 
multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possíveis, com 
cada uma das quais poderíamos nos identificar – ao menos 
temporariamente. (HALL, 2006, p. 13) 
Esse trânsito de identidades pode ocorrer de maneira bem delimitada, a 
exemplo de uma pessoa que muda de religião em um momento específico e passa a 
se relacionar com outro tipo de cultura a partir de então, ou pode acontecer quase 
imperceptivelmente, como a identidade que assumimos em um jantar de família ou 
quando estamos em um grupo de amigos – nesse caso, mais relacionada ao nosso 
posicionamento em determinadas situações. Ao tratar do assunto, Woodward (2009) 
apresenta as instituições que compõem os “campos sociais” dos quais participamos 
e as diversas identidades que assumimos em cada um desses ambientes, a 
exemplo da identidade familiar adotada no ambiente da casa. Para explanar essa 
diferenciação, retoma conceitos de Stuart Hall e os contextualiza em cenários do 
cotidiano: 
Consideremos as diferentes “identidades” envolvidas em diferentes 
ocasiões, tais como participar de uma entrevista de emprego ou de uma 
reunião de pais na escola, ir a uma festa ou a um jogo de futebol, ou ir a 
um centro comercial. Em todas essas situações, podemos nos sentir, 
literalmente, como sendo a mesma pessoa, mas nós somos, na verdade, 
diferentemente posicionados pelas diferentes expectativas e restrições 
sociais envolvidas em cada uma dessas diferentes situações, 
representando-nos, diante dos outros, de forma diferente em cada um 
desses contextos. Em um certo sentido, somos posicionados – e 
também posicionamos a nós mesmos – de acordo com os “campos 
sociais” nos quais estamos atuando. (WOODWARD in SILVA, 2009, p. 
31) 
Nos papéis de cidadãos e sujeitos sociais, os indivíduos se posicionam em 
diversas identidades relacionadas aos locais onde vivem, suas crenças, seus 
hábitos ou os “campos sociais” nos quais estão inseridos, como exemplificou a 
autora. Na perspectiva institucional, as identidades sofrem também uma influência 
cultural, mas derivam ainda de fatores estratégicos que passam por construção de 
discursos, métodos de ação e produção e relacionamento planejado com públicos 




5.2 A IDENTIDADE INSTITUCIONAL NA COMPANHIA TEATRAL 
Luiz Carlos Assis Iasbeck (1999), ao tratar da identidade nas organizações, 
reflete sobre o caráter da diferença presente no conceito de identidade e aposta em 
um grau de afinidade, em contraposição à ideia da exclusão e do “não-ser”, que 
pode fazer com que a identidade de uma instituição em relação a seus públicos 
possa ser não apenas mensurada como administrada ativamente: 
Essa última conclusão nos remete aos elementos administráveis da 
identidade empresarial; aqueles que mantêm com seus públicos um 
certo espectro de AFINIDADES. Os elementos afins, similares, tendem a 
permanecer unidos em estreito diálogo e interação nos processos 
comunicativos, visando a ausência de conflitos, a anulação das 
diferenças, a redução das desigualdades, enfim, ao extermínio de tudo o 
que vier a contribuir para criar contraste e oposição. As diferenças, 
conjuntos de desigualdades inconciliáveis, insistem porém em criar um 
contorno que valoriza as afinidades e lhes constitui um lugar definitivo no 
sentimento de identidade. (IASBECK, 1999, p. 128) 
Ao reconhecer identidade e diferença como indissociáveis, o autor estabelece 
como material da identidade o que há de afim entre as “expressões” da organização 
– isto é, os discursos construídos e veiculados com os recursos dispostos – e as 
“impressões” do público – o que é recebido dos discursos em forma de estímulos e 
significados – englobando, também, as discordâncias entre os dois processos. De 
maneira geral, a identidade institucional é estabelecida, nessa leitura, “como 
conceito dinâmico e emergente das relações entre discurso e imagem” (IASBECK, 
1999, p. 132). A intenção, nesse caso, é reposicionar a administração da identidade 
para um lugar mais dialógico. É possível que a instituição regule sua identidade com 
base tanto em uma reavaliação semiótica dos seus próprios discursos quanto, 
também, em uma ponderação crítica da imagem formulada constantemente no 
imaginário dos seus públicos. A identidade não pode, portanto, ser corretamente 
gerenciada com base apenas em ações corporativas que desconsiderem a recepção 
e a opinião pública.  
No senso comum, não é estranho nos depararmos com definições 
generalistas de identidade institucional, organizacional ou corporativa que se 
baseiam simplesmente na conceituação de visão, missão e valores. Essa ideia, no 
entanto, se desenvolve cada vez mais para um aspecto prático. Para Margarida 
Maria Krohling Kunsch (2003, p. 172), “a identidade corporativa reflete e projeta a 
real personalidade da organização. É a manifestação tangível, o autorretrato da 
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organização ou a soma total de seus atributos, sua comunicação, suas expressões, 
etc.” Isso não descarta, claro, o discurso teórico que norteia as atividades da 
instituição, mas integra os campos da teoria, da prática e da recepção que 
constituem, juntos, uma identidade: 
(...) a identidade corporativa refere-se aos valores básicos e às 
características atribuídas às organizações pelos seus públicos internos e 
externos. Além do que ela é e faz, a identidade corporativa se origina de 
três níveis de comunicação: o que a organização diz, o que ela 
realmente faz e o que dizem e acham dela seus públicos. (KUNSCH, 
2003, p. 172) 
Ao relacionarmos os conceitos de identidade institucional ou corporativa aos 
de identidade cultural apresentados anteriormente, podemos observar que, da 
mesma maneira, as identidades como um todo não são puramente baseadas em um 
histórico bem definido ou em um discurso concreto, mas são constantemente 
reapropriadas e fluem de acordo com atitudes e posicionamentos. Da mesma 
maneira que a identidade cultural encontra-se fragmentada, podemos observar que 
a identidade institucional, como um todo, também é composta de outras identidades. 
A identidade “unificada” de uma instituição deriva de outras menores identificações – 
o modo como a organização se enquadra em relação ao seu método de gestão de 
produção e gestão de pessoas, somado à identificação com determinada política 
ambiental ou de qualidade, por exemplo. São essas identificações das instituições, 
representadas em discursos, ações e relacionamentos, que transmitem aos públicos 
de interesse a ideia de uma identidade corporativa com a qual têm mais ou menos 
afinidade. 
Podemos compreender também, ao retomarmos os exemplos de Stuart Hall 
(2009) e Kathryn Woodward (2009) ao tratarem das contradições e conflitos nas 
identidades culturais adotadas paralelamente por um mesmo indivíduo, as 
dualidades existentes no ambiente corporativo. Por vezes, a fluidez de uma 
instituição em suas operações e produtos faz com que sua identidade seja menos 
engessada, mas ainda existente. Guzik (2006), em sua abordagem da história d’Os 
Satyros, apresenta como uma de suas conclusões a observação de uma “não-
identidade” no trabalho da companhia, como espécie de negação da lógica mercantil 
à qual estão sujeitas marcas alimentícias e grifes: 
A não-identidade (...) dos Satyros busca justamente a não-identidade 
que permeia nossos inconscientes. O não-igual é a nossa identidade, e 
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que o público jamais reconheça um trabalho dos Satyros no próximo. 
Não pretendemos ser Coca-Cola, nem Dolce & Gabbana, nem Vuiton, 
que podem ser identificados e consumidos com uma etiqueta clara. 
Somos tudo e não somos nada. Essa é a liberdade do Teatro veloz. Ao 
negar o sempre-igual estético, o Teatro veloz exige atenção constante, 
luta e presença absoluta. Não copiar-se significa ser autêntico. (GUZIK, 
2006, p. 296) 
Não obstante, e como bem pontuado pelo próprio autor, essa “não-
identidade” passa a compor uma identidade de uma maneira ou de outra. O 
posicionamento estético, poético e político d’Os Satyros desde sua fundação, por 
Rodolfo García Vázquez e Ivam Cabral em 1989, construiu, inevitavelmente, uma 
identidade, pela qual seus públicos identificam o grupo e na qual apoiam suas 
expectativas. A percepção dessa identidade artística pelo próprio grupo ocorreu em 
um determinado momento e foi importante para a definição do “Teatro Veloz”, 
método que passou a guiar o trabalho e a preparação do grupo dali em diante. Esse 
sistema não se baseia, no entanto, simplesmente em técnicas. É, principalmente, 
uma reunião organizada de seus princípios, motivações e reflexões sobre a área, 
justificados na práxis da companhia: 
Em 1992, quando a companhia decidiu sediar-se em Lisboa, Portugal, 
Os Satyros sentiram necessidade de organizar, em sistema, suas 
reflexões sobre o teatro e sua metodologia de preparação do ator. Havia 
uma unidade de reflexão e de preparação nos processos criativos que a 
companhia acreditava poder organizar em um método. Este método 
surgiu, portanto, da constatação de uma identidade artística no trabalho 
do grupo e, dialeticamente, também acabou determinando os caminhos 
da companhia até os dias atuais. (GUZIK, 2006, p. 272)  
Vale ressaltar que essa conceituação nunca foi cristalizada. Pelo contrário, foi 
constantemente atualizada, “de acordo com as diversas influências que a companhia 
ia sofrendo em seu processo” (GUZIK, 2006, p. 273). Desde seu início, Os Satyros 
tiveram suas inspirações em filósofos e outros artistas, alguns dos quais são 
destacados pelo autor e demonstram uma maleabilidade característica da identidade 
do grupo, que está sempre somando à sua metodologia os conceitos que possam 
interessar e agregar alguma informação em práticas futuras: 
Em um primeiro momento (1994-1997), a principal referência teórica 
desta metodologia vinha de Nietzsche – embora ainda continue sendo 
uma referência básica – e os pensadores da questão da pós-
modernidade – Lyotard, Bachelard, Habermas. Do ponto de vista da 
práxis, as técnicas de velocidade/repouso, coordenação e sonorização 
desenvolvidas pela companhia eram a base da preparação corporal. A 
partir de 1997, outros elementos, em especial na práxis, foram 
incorporados ao método: as influências de Reich e da psicanálise de 
forma geral se fizeram sentir. O encontro com Sandra Zugman, neste 
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período, foi fundamental no desenvolvimento dos trabalhos de Os 
Satyros. Bailarina e coreógrafa renomada em Curitiba, Sandra nos 
introduziu ao Aterramento, uma série de exercícios desenvolvidos por 
ela, partindo do Grounding, de Reich, “que significa fundamentalmente 
enraizamento, referindo-se ao contato em termos de sua intensidade, 
profundidade e funcionalidade, bem como ao equilíbrio e ao senso de 
realidade”, conforme Paulo de Tarso Santini Tonon em Treinamento 
Psicofísico – Uma Abordagem Orgânica. (GUZIK, p. 273-274)   
Para Alberto Guzik (2006), o conceito de identidade tem uma importância a 
partir da constatação de que, ainda no contexto da globalização, é impossível definir 
um discurso único que abrigue todas as comunidades do mundo. Além disso, o autor 
destaca a relatividade dessas identidades individuais: 
A questão da identidade torna-se absolutamente crítica neste universo 
desterritorializado. Se não temos condições de estabelecer um grande 
discurso único sobre o mundo em que vivemos, o discurso individual e 
relativo acaba se fortalecendo. Logicamente, este discurso individual não 
se encontra fora da estrutura social dentro da qual emergiu, mas ele não 
se arroga o direito da exclusividade da Verdade. (GUZIK, p. 273-274)   
A identidade da companhia teatral, por fim, acaba unindo-se às identidades 
individuais de seus espectadores e dos próprios integrantes em uma comunicação 
que pode ter diversos efeitos, como uma identificação plena do público com a 
mensagem recebida, a negação da mensagem, o questionamento das abordagens 
adotadas ou mesmo um conflito interno gerado pelo embate dos símbolos 
apresentados com suas crenças individuais anteriores à recepção do espetáculo. Ao 
analisarmos essa união entre identidade de grupo e identidade de espectadores, 
podemos destacar os efeitos do trabalho da companhia no âmbito da 
representatividade. Ao apresentar temas como a diversidade de gêneros e 
sexualidades desde o início dos anos 2000, Os Satyros passam a discutir, dentro 
dos próprios espetáculos, a identidade em si. Quem sou eu? Quem é o outro? O que 
nos torna diferentes? Ao abordar essas questões, a arte teatral instala-se na 
interseção entre identidades culturais, mediação cultural, sociabilidade e resistência. 
Podemos observar que, principalmente em instituições artísticas, a identidade 
pode contribuir ativamente para um maior engajamento dos públicos, favorecendo 
portanto a sua manutenção e a operação da mediação cultural. Pode-se considerar 
essa dialogia identitária característica d’Os Satyros um dos aspectos-chave de sua 
identidade. Ao alinharmos sua estratégia de apresentação artística – que é apoiada 
tanto nos discursos da companhia quanto em sua prática – à recepção do público 
espectador e à imagem que passa a se formar em seu imaginário, lembramos do 
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conceito de Luiz Carlos Assis Iasbeck (1999) que busca mensurar a identidade 
institucional como o espaço entre “expressões” e “impressões” da organização. Ao 
unirmos a trajetória da companhia, a consistência em seus valores e espetáculos 
produzidos e a aderência de um público que criou afinidades com o grupo, 
concluímos, também, que essa identidade institucional é bem administrada e pontua 





6 OS SATYROS E O TEATRO NA PRAÇA ROOSEVELT 
Neste capítulo, averiguamos a atividade da companhia Os Satyros como uma 
mediação de comunicação de resistência, o modo como trabalham sua sociabilidade 
e transformam o espaço urbano e a influência de sua identidade de grupo nesse 
processo. Para isso, seguindo o protocolo metodológico apresentado no subitem 
6.1, apresentamos, de início, um breve histórico do grupo e do problema a ser 
analisado, com base em dados secundários de reportagens e livros – principalmente 
do livro “Cia. de Teatro Os Satyros: Um Palco Visceral”12, escrito por Alberto Guzik e 
publicado pela editora Imprensa Oficial em 2006 – e em entrevista ao diretor Rodolfo 
García Vázquez, coletada pessoalmente em agosto de 2018. Em seguida, entramos 
na análise de dados primários, considerando tanto a entrevista quanto as 
percepções do pesquisador no local, e suas relações com nosso referencial teórico, 
apresentado nos capítulos anteriores. 
6.1 METODOLOGIA DA PESQUISA 
O desejo por pesquisar o impacto de uma companhia teatral na sociedade e 
investigar as relações entre a prática teatral e a transformação do espaço urbano 
foram os principais motores para a escolha d’Os Satyros como objeto de estudo, 
observando-se a operação do grupo por mais de duas décadas e o processo de 
fixação em um espaço urbano marginalizado. No entanto, não poderíamos limitar a 
pesquisa optando por um modelo epistemológico que a guiasse, exclusivamente, do 
início ao fim. 
Nesta pesquisa, portanto, apoiamo-nos na conceituação da 
transmetodologia de Alberto Efendy Maldonado (2015), que propõe uma ruptura com 
a lógica da epistemologia unidimensional ao reconhecer a origem transdisciplinar da 
produção de conhecimento e propor uma multimetodologia na resolução das 
problemáticas da comunicação: 
É nesta diversidade e pertinência que a transmetodologia se inter-
relaciona, aproxima e se torna adequada, operativa e cooperativa com 
                                            
12
 Considerando-se que a obra foi utilizada nesta pesquisa como suporte documental empírico, 
em posição tanto de referencial teórico quanto de base de dados para o trabalho analítico, 
diversos trechos foram transcritos ipsis litteris; todos estão devidamente referenciados. 
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as linhas de investigação que buscam a mudança, a transformação 
sociocultural, acadêmica e de formas de vida. Concebe-se como uma 
epistemologia crítica (definição que o formalismo e a vulgata gramatical 
considerariam tautológica) que configura pensamento, conhecimento, 
experiência, projetos e programas de ação para transformar o mundo. 
(MALDONADO, 2015, p. 722) 
Desta forma, ocorre uma cooperação entre a epistemologia e outras 
dimensões da produção de saberes e gera-se um conhecimento a partir de vínculos. 
Optamos, portanto, por pensar o objeto de estudo em princípio, selecionando depois 
as melhores maneiras de realizar a pesquisa de acordo com a expectativa de 
resultados – sempre relacionais às pessoas, aos locais e às narrativas que 
compõem o tema pesquisado, incluindo a experiência e o ponto de vista do 
pesquisador em campo. Para, ainda assim, estabelecermos um procedimento 
metodológico, determinamos um protocolo linear de pesquisa a ser seguido. 
Juntamente com a escolha dos levantamentos teóricos que embasariam a pesquisa, 
iniciamos os estudos do objeto por meio de dados secundários: reportagens e 
artigos sobre a companhia, encontrados em portais da internet e arquivos de jornais 
virtuais, além da fundamental leitura do livro-entrevista escrito por Alberto Guzik e 
publicado em 2006. Em seguida, fomos à coleta dos dados primários: visitamos as 
duas sedes d’Os Satyros, na Praça Roosevelt, e entrevistamos pessoalmente o co-
fundador e diretor do grupo, Rodolfo García Vázquez.  
Os levantamentos teóricos e a escolha dos autores que embasariam a 
pesquisa surgiram ao costurarmos a ideia de um teatro comunicador de resistência, 
suas relações com os públicos e com o espaço e o impacto da identidade de grupo 
na construção destes processos. O conceito de Mídia Radical Alternativa, de John 
Downing (2004), nos respondeu sobre a força e a possibilidade comunicativa do 
teatro como uma mídia alternativa e contra-hegemônica. Para tratar da mediação 
cultural como agente ativo e transformador, trouxemos a base de Perrotti e 
Pieruccini (2014), fortalecida pela temática da mediação artística teatral como 
relação diferenciada entre sujeitos por meio de uma linguagem cênica, como 
mostrou a pesquisa de Costa e Martins (2015). Canclini (2008) e Maia (2001) nos 
auxiliaram na análise da cidade e do espaço urbano, bem como do imaginário 
individual e das relações interpessoais na construção do ambiente. Para tratar da 
questão identitária, nos embasamos nos estudos de Stuart Hall (2006) e Kathryn 
Woodward (2009). Já a relação entre os conceitos de identidade e sociabilidade 
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aplicados ao contexto organizacional foi apoiada nos textos de Iasbeck (1999), 
Fantinel (2012) e Margarida Kunsch (2003). 
6.2 OS SATYROS: DO INÍCIO AOS DIAS ATUAIS 
Os Satyros surgiram de um encontro. 
Rodolfo García Vázquez, nascido em São Paulo, já havia passado pelas 
faculdades de Administração, na Fundação Getúlio Vargas (FGV), e de Sociologia, 
na Universidade de São Paulo (USP) quando decidiu investir na carreira teatral. No 
papel de diretor, comandou um grupo de artistas iniciantes em “Y así se baila el 
tango”, no ano de 1988, e fundaram então a companhia Teatro de Ava Gardner. Em 
paralelo, iniciou sua pós-graduação em Sociologia, também na USP, tendo como 
objeto de estudo o Teatro Oficina, de José Celso Martinez, e a ruptura com o teatro 
moderno, já como aproximação da estética e do posicionamento artístico que 
pretendia adotar dali em diante. Apesar das dificuldades vividas no primeiro trabalho 
de diretor, Vázquez passou a desenvolver um segundo espetáculo, baseado em vida 
e obra do dramaturgo gaúcho Qorpo Santo. O elenco estava definido, mas o grupo 
ainda procurava um ator para protagonizar a montagem. 
 Ivam Cabral, nascido na cidade de Ribeirão Claro, no interior do Paraná, 
cursava Administração de Empresas em Curitiba quando, ao ver um anúncio de 
inscrições abertas para a primeira turma do Curso Superior de Artes Cênicas – uma 
parceria do Teatro Guaíra com a Pontifícia Universidade Católica do Paraná 
(PUC/PR) – decidiu dar um salto no escuro. Ao longo do curso, se dedicou também 
à dramaturgia, tendo seu primeiro texto, escrito em 1985, apresentado no ano 
seguinte no Teatro Guaíra. Ao final de 1988, concluiu o curso superior e decidiu que 
queria fazer história. Em fevereiro de 1989, partiu para o que parecia ser o melhor 
caminho nesse sentido e se mudou para São Paulo, em busca, também, de 
continuar seus estudos na Escola de Comunicação e Artes da USP. Ao chegar no 
Campus em busca de informações, deparou-se com o anúncio de um grupo que 
abria chamada de atores para seu próximo espetáculo. Foi assim que, no mesmo 
mês, Ivam foi selecionado para dar vida a Qorpo Santo. 
De início, Ivam e Rodolfo já se identificaram em suas ideologias e estéticas de 
trabalho; logo na primeira temporada de apresentação do espetáculo, decidiram 
abrir a própria companhia. Três meses depois de se conhecerem, estavam com o 
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contrato social da Satyros Produções Culturais em mãos. Em setembro de 1989, 
estreava o primeiro espetáculo do grupo. Em “As Aventuras de Arlequim”, a dupla 
sentiu na pele as dificuldades do teatro independente – neste caso, a de vender para 
escolas uma produção infantil e de conquistar pais e professores. De acordo com 
Ivam, a carreira de “Arlequim” até o fim do mesmo ano foi “catastrófica” (CABRAL, 
In: GUZIK, 2006, p. 72), as experiências teatrais haviam sido “terríveis” e o ator 
ainda não conseguira descobrir um modo de sobreviver na capital paulista; por estas 
razões, decidiu voltar para Curitiba sem intenções de retornar. Para sua surpresa, 
em janeiro do ano seguinte, recebeu um telegrama da Associação Paulista de 
Críticos da Arte com sua eleição como melhor ator, na categoria de teatro infantil, 
por “Arlequim”. Nesse instante, os dois perceberam que estavam no caminho certo e 
decidiram seguir em frente. O que sucedeu foi o episódio relatado anteriormente no 
capítulo 3.2, em que, revoltados com uma rasteira por parte da Secretaria Municipal 
da Cultura de São Paulo, optaram pela montagem de Marquês de Sade que chocou 
a plateia curitibana em sua estreia no Guairinha. Em entrevista coletada 
pessoalmente no dia 3 de agosto de 2018, Rodolfo conta que “Sades ou Noites com 
os Professores Imorais” tinha uma dificuldade particular: não era aceito pelos teatros 
tradicionais, de classe média, por ser um espetáculo muito “pornográfico”, mas 
também não continha erotismo suficiente para ser aceito pelos “teatros pornôs” da 
época. A falta de espaços fez com que Ivam e Rodolfo alugassem um teatro, onde 
permaneceram de 1990 a 1992. O processo subsequente do grupo, “Saló, Salomé”, 
veio como um reforço da estética adotada em “Sades”, mas era “mais surrealista, 
mais ritualística” (VÁZQUEZ, In: GUZIK, 2006, p. 93). Uma curiosidade que Rodolfo 
aponta é a composição do elenco, quase integralmente de não-atores: pessoas que 
nunca haviam pisado num palco, mas que circulavam nos arredores do teatro e 
acabaram se aproximando do grupo. Essas características de acolhimento e criação 
coletiva viriam a acompanhar Os Satyros também no futuro. 
Nesta primeira sede, ocorreram as primeiras Satyrianas, festival que marcaria 
a companhia até os dias atuais. Como não poderia deixar de ser, a idealização do 
evento nasceu de uma brincadeira irreverente: Ivam Cabral e Fauze El Kadre, ator 
d’Os Satyros, tiveram acesso a uma lista que continha números telefônicos de 
pessoas importantes e decidiram passar trotes em nomes como Dercy Gonçalves, 




Eu liguei para a Vanusa, ela atendeu. Eu, é óbvio, disfarçava a voz: 
“Aqui é o Marcelo, e eu queria contratar você”. Era setembro, o mês 
estava começando (...). “A gente está em setembro, e eu queria contratar 
você para cantar Manhãs de setembro às seis horas da manhã, no bairro 
do Bexiga.” E a Vanusa, do outro lado, achou legal a ideia. “Nossa, que 
legal!” “É, e daí a gente vai saudar a Primavera às seis horas da manhã 
e você desce a rua cantando.” Eu falava umas coisas absurdas pra 
Vanusa, e ela: “Que lindo, então eu desço a rua toda?” Eu: “Sim, durante 
horas, muitas horas, vamos ficar saudando a Primavera”. A Vanusa, 
louca, foi topando tudo, achando tudo muito lindo e dando corda para 
mim. Daí, quando estava lá no meio do delírio com a Vanusa, tapei o 
bocal do telefone e falei pro Fauze: “Cara, acabei de ter uma ideia 
genial”. Voltei à Vanusa: “Tá bom, Vanusa. Estamos combinados. O 
Ivam Cabral vai ligar para você, e daí acertam tudo”. Desliguei e falei 
para o Fauze que eu acabara de ter a ideia incrível de fazer um evento 
de 24 horas ininterruptas, durante o qual a Vanusa ia se apresentar 
cantando Manhãs de setembro, na chegada da Primavera, e nós, os 
Satyros, a gente ia cantar, dançar, fazer um monte de coisas lá no 
Teatro Bela Vista. Assim foram concebidas as Satyrianas, no formato 
que a gente conhece hoje. (CABRAL, In: GUZIK, 2006, p. 95-96) 
Ivam conta que, então, retornou para a cantora seriamente e fecharam o 
acordo. Na sequência, aproveitaram a agenda telefônica privilegiada e convidaram 
outros nomes de peso, realizaram divulgações na Globo e na TV Cultura, contaram 
com a presença de diretores conceituados e, assim, o festival carimbou sua marca.  
Em nossa entrevista, Vázquez explica que, depois disso, o Brasil entrou na 
grande crise econômica e política do governo Collor. Na impossibilidade de 
permanecer no país, devido à falta de perspectivas e de políticas de incentivo, o 
grupo partiu para Europa, onde fixou uma sede em Portugal que serviu de base para 
apresentações em diversos países.13 O período foi marcante em diversos sentidos – 
nesta época, ocorreram os episódios de censura na Ucrânia e o consequente 
choque de realidade descrito anteriormente no capítulo 3.2 – e importante para que 
a companhia reforçasse e desenvolvesse ainda mais sua linguagem particular. A 
Guzik (2006, p. 113), Ivam destaca a relevância do ano de 1993, quando o grupo 
aprendeu a “viver de teatro e só de teatro”, apesar das dificuldades que se 
apresentavam. Nessa época, Os Satyros foram convidados a levar “Saló, Salomé” 
aos festivais europeus; na sequência, remontaram “Sades”, agora sob o nome de “A 
Filosofia na Alcova”, e produziram também uma versão de “De Profundis”, de Oscar 
Wilde, adaptada para ser apresentada num bar. Essa sequência de produções foi 
essencial para a manutenção do grupo, sendo a principal fonte de arrecadação de 
                                            
13
 Entrevista concedida por VÁZQUEZ, Rodolfo García. Entrevista com Rodolfo García 
Vázquez [jul. 2018]. Entrevistador: Igor Alberto Padilha. São Paulo, 2018. 1 arquivo .mp3 (35 
min.). A entrevista na íntegra encontra-se transcrita no Apêndice 1 desta monografia. 
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fundos para as viagens e também o motor para o reconhecimento d’Os Satyros pela 
crítica e pela imprensa locais. Em Lisboa, a companhia lançou também seus 
primeiros cursos livres de interpretação. O formato de oficinas, mantido até hoje na 
Praça Roosevelt, supria uma necessidade local, uma vez que Portugal, na época, 
oferecia apenas cursos mais longos, de conservatórios. Para Ivam, além de uma 
fonte de renda, os cursos de dois meses eram “uma forma de trocar informações e 
experiências, um modo de criar uma maneira de aproximação com as pessoas de lá” 
(CABRAL, In: GUZIK, 2006, p. 136). 
O retorno para o Brasil foi conturbado. Apesar do sucesso no período 
internacional e do grande interesse do público europeu, as temporadas em Curitiba 
e no Rio de Janeiro foram mornas – “A Filosofia na Alcova” chegou a ter sua agenda 
de apresentações reduzida, em 1994. Essa interrupção, após dois anos de trabalhos 
contínuos e experiências marcantes, fez com que o grupo se rompesse. Ivam e 
Rodolfo retornaram para Lisboa, onde conseguiram, não sem dificuldades, 
reestruturar o curso e montar um novo espetáculo, “Sappho de Lesbos”, a convite de 
Patrícia Aguille, atriz da companhia.  
Ao final de 1994, Ivam retornou a Curitiba, novamente com a intenção de 
reestabelecer a companhia no país. Em 1995, então, o grupo passou a atuar em 
duas frentes: uma com Ivam, em Curitiba, e outra com Rodolfo, em Lisboa. Em 
junho, Rodolfo retornou ao Brasil e, junto com Ivam, realizaram o estratégico retorno 
d’Os Satyros ao país com “Quando você disse que me amava” – a produção, mais 
enxuta, possibilitou a fixação da companhia na capital paranaense, que na época 
inaugurava sua lei de incentivo à cultura. Rodolfo nos conta que foi um momento 
difícil, no sentido de viabilização financeira.14 Por mais alguns anos, com elencos 
brasileiros e portugueses e montagens como “Electra”, “Killer Disney”, “Divinas 
Palavras”, “Urfaust” e “Os Cantos de Maldoror”, a dupla continuou suas atividades 
nos dois países. Essa dinâmica “cigana” fez com que Os Satyros percebessem que 
cada local e cada momento social deve ser tratado de forma específica e relativa. 
Foi quando surgiu a metodologia do Teatro Veloz: 
                                            
14
 Entrevista concedida por VÁZQUEZ, Rodolfo García. Entrevista com Rodolfo García 
Vázquez [jul. 2018]. Entrevistador: Igor Alberto Padilha. São Paulo, 2018. 1 arquivo .mp3 (35 
min.). A entrevista na íntegra encontra-se transcrita no Apêndice 1 desta monografia. 
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O que a gente pensava era que era um teatro que tinha que dialogar 
rapidamente com a sociedade e com as questões sociais, e que era um 
teatro que tinha que buscar sempre novas referências e era meio 
mutante (...). Eu acho que isso tá meio presente no nosso trabalho até 
hoje, (...) você tem um trabalho que é uma comédia, daí no outro você 
tem um espetáculo bem performativo, daí o outro vai ter narração, daí o 




Apesar dos benefícios em termos de vivência, a manutenção de diversos 
espaços era cada vez mais complicada. Em determinado momento, a escolha foi de 
retomar as atividades no Brasil e fixar uma sede que pudesse sustentar os projetos 
do grupo. Os dois sentiam, no entanto, que algumas coisas não funcionavam em 
Curitiba: não havia uma cultura de temporadas longas, os grupos eram muito 
fechados e o ambiente de troca de ideias era muito limitado. Dessa forma, a decisão 
parecia fácil; Os Satyros voltariam a São Paulo: 
Estávamos nos sentindo presos em Curitiba e decidimos: “Vamos para 
São Paulo, lá é o lugar do teatro”. Havíamos criado o grupo em São 
Paulo, havia então uma questão afetiva. Mas mais do que isso era uma 
questão de identidade: São Paulo é a cara dos Satyros, e os Satyros são 
a cara dessa cidade. (VÁZQUEZ, In: GUZIK, 2006, p. 195) 
O diretor explica que foi uma sensação de começar do zero.16 Estavam, 
então, em três integrantes: Ivam, Rodolfo e Germano Pereira. Além disso, apesar de 
conhecerem algumas pessoas da época da fundação da companhia, os contatos 
haviam se perdido. Foi mesmo um processo de reconstituição. Em um primeiro 
momento, Ivam permaneceu na cidade em busca de compreender sua dinâmica e 
encontrar um local onde pudessem desenvolver verdadeiramente o projeto. 
Vázquez, na época, trabalhava também na Alemanha – entre os anos de 1999 e 
2000, chegou a passar seis meses consecutivos no país. Em uma das suas visitas 
ao Brasil, em junho do ano de 2000, foram juntos visitar os imóveis localizados por 
Ivam que poderiam ser interessantes. Dentre eles, estava um local que “parecia um 
restaurante, com um salão ao fundo” (VÁZQUEZ, In: GUZIK, 2006, p. 202). O imóvel 
estava deteriorado, com piso de terra, sem paredes nem instalações elétricas, mas 
pareceu ideal para receber o grupo. Em dezembro do mesmo ano, era inaugurado o 
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Espaço dos Satyros na Praça Roosevelt, com uma montagem da peça “Retábulo da 
avareza, luxúria e morte”, de Ramón Del Valle Inclán. 
Como já citado anteriormente, uma das dificuldades enfrentadas pelo grupo 
nessa nova instalação foi a criminalidade. No capítulo 4, frisamos a importância da 
sociabilidade da companhia com a comunidade local e a relação de proximidade que 
passou a ser estabelecida com o espaço urbano. Em nossa conversa, Rodolfo 
García Vázquez destaca esse choque e a relevância do episódio na construção da 
identidade da companhia que permanece até a atualidade: 
Então, como a gente sempre trabalhou na base do diálogo, do com o 
outro, com o diferente de nós, quando a gente chegou na praça foi um 
choque, porque a praça era dominada pelo tráfico, pela criminalidade e 
pela prostituição de travestis. Então a gente não tinha contato nenhum, 
assim, direto, intenso, com essas comunidades. (...) E aí de repente a 
gente mergulhou nesse mundo. E começou a conhecer pessoas, 
começou a dialogar com elas. E o que a gente percebeu era que o nosso 
olhar era um olhar de uma bolha chamada teatro brasileiro, né.  E que a 
gente podia construir um teatro que fosse mais permeável à realidade 
social. (...) E foi aí que nasceu a nossa história, digamos, de uma 




O grupo, então, passou a transformar aquela realidade em dramaturgia, em 
encenação; o espetáculo “Transex”, de 2004, foi construído com travestis que 
frequentavam o local, desde a concepção do roteiro até o elenco. Apesar de a crítica 
e a mídia, em geral, não entenderem essas escolhas de início, Os Satyros 
continuaram a trabalhar os temas com frequência. O que aconteceu em decorrência 
da instalação da companhia na Praça Roosevelt, do diálogo com os grupos locais e 
da frequência de atividade cultural que se estabeleceu foi uma oxigenação urbana. 
Um dos produtos dessa relação entre Os Satyros e o espaço público foi o 
espetáculo “A Vida na Praça Roosevelt”, em 2005: 
(...) logo depois que a gente se instalou na praça, tipo uns três anos 
depois, a mídia começou a perceber que a praça tinha mudado, que já 
começava a ter uma frequência de artistas. (...) E aí o que aconteceu foi 
que isso foi despertando interesse principalmente de artistas, intelectuais 
e jornalistas, e a praça começou a ficar conhecida. Que se misturavam 
com os traficantes e as travestis. Então foi um momento interessante, 
que é o momento da época dessa peça, da época da Vida na Praça 
Roosevelt. (...) E aí a gente começa a ter uma outra visibilidade pra 
cidade, também. Porque a cidade achava a Praça Roosevelt um lugar 
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muito perigoso (...). E de repente a gente foi trazendo essa percepção de 
que a Praça Roosevelt era um lugar interessante. Perigoso, mas 
interessante. Hoje em dia a Praça Roosevelt é um lugar totalmente 
pacificado e virou quase uma atração turística, off-Broadway assim. Mas 




Com o passar dos anos, o aumento da circulação na Praça Roosevelt levou 
os órgãos municipais a perceberem a necessidade de uma revitalização urbana. 
Hoje, o local é melhor iluminado, tem um sistema de policiamento, o comércio local 
pôde se estabelecer e o ambiente tornou-se, novamente, um dos pontos urbanos de 
destaque na capital paulista. Conflitos, no entanto, continuam a existir; o diretor 
comenta uma troca de “inimigos” ao tratar do conservadorismo de alguns moradores 
da região. Uma das consequências dessa nova “oposição” foi a proibição das 
Satyrianas de 2017, como expusemos no quarto capítulo.  
É importante destacarmos ainda que, como trata a metodologia do Teatro 
Veloz, as temáticas foram se alterando conforme a sociedade também se alterou ao 
longo das décadas. Os Satyros nunca deixam de se relacionar com a realidade. Ao 
tratar sobre as relações entre as produções de hoje e do início da companhia, entre 
diálogos e contraposições, Rodolfo utiliza como exemplo o espetáculo “Cabaret 
Transperipatético”, de 2018: 
As questões hoje estão em outro lugar. Por exemplo, a gente tem o 
Cabaret Transperipatético... Que eu acho que se você relacionar com o 
Transex, você entende muito bem que lugar a gente tá, e também em 
que lugar que a sociedade tá. Quando a gente fez Transex, as travestis 
eram basicamente prostitutas, viviam totalmente à margem da sociedade 
e eram consideradas invisíveis. Hoje, nós estamos fazendo Cabaret 
Transperipatético, e Cabaret Transperipatético é outra geração. São 
muitos transexuais que são de classe média, são aceitos pela sociedade, 
pela família, principalmente, apesar de muita dificuldade, mas 
conseguem viver um processo de aceitação. Altamente politizados, 
altamente participantes da realidade social, que querem visibilidade. (...) 
Então o que dá pra perceber é que a gente tá lidando com outra 
sociedade e que nós estamos respondendo às questões dessa outra 
sociedade, dessa nova sociedade brasileira. Que por um lado tem os 
conservadores, mas por outro lado tem um movimento de humanização 
né, de respeito às diferenças, às minorias, que tá se fortificando cada 
vez mais (informação verbal).
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Essa resposta rápida às mudanças da sociedade é essencial a qualquer 
companhia que queira se manter atualizada e relevante, tanto para seus 
espectadores quanto para a sociedade como um todo. Neste breve histórico, 
pudemos observar um constante diálogo entre Os Satyros e todos os seus públicos, 
ambientes de trabalho e contextos sociais. Dessa forma, é possível entendermos de 
que maneira uma comunicação de resistência se estabelece de forma efetiva por 
meio do fazer teatral. 
6.3 ANÁLISE: OS SATYROS E A MEDIAÇÃO PARA RESISTÊNCIA 
Partindo do pressuposto de que Os Satyros têm trabalhado sua mediação de 
resistência de diferentes formas em resposta aos contextos sociais e históricos 
vividos pela companhia, analisamos de que maneira esse posicionamento se 
sustenta, tomando como ponto de partida os conceitos teóricos abordados nos 
capítulos anteriores e os paralelos com a realidade apresentada pelo grupo e 
percebida pelo pesquisador em campo.  
A essa altura, podemos afirmar que o exercício teatral, por excelência, é um 
ato de resistência frente aos meios de comunicação e entretenimento hegemônicos 
em uma sociedade que se vê mergulhada no tecnológico. Compreender a “mídia 
radical”, de Downing (2004), como qualquer veículo ou meio que apresente 
conteúdo político e um claro posicionamento de rompimento de padrões nos 
aproxima de qualquer trabalho realizado pela companhia Os Satyros desde sua 
fundação – bem como vimos em Mouta (2011), o teatro experimental, por si só, é 
uma mídia radical que explora diferentes espaços cênicos, linguagens e narrativas e 
vai de encontro aos padrões dominantes. O que fica claro, no caso d’Os Satyros, é 
um posicionamento de constante adaptação e reação à realidade por meio dos 
temas abordados e das estéticas adotadas em seus espetáculos. Vimos isso quando 
os artistas mostraram sua indignação no palco do Teatro Guairinha, em 1990; 
quando ajustaram seus espetáculos a espaços diversos, na temporada passada na 
Europa; quando criaram seus primeiros cursos livres de ensino teatral; quando se 
instalaram na Praça Roosevelt a despeito de quaisquer descrenças; e quando, hoje, 
tratam abertamente de questões de gênero e sexualidade em um momento de 
insuflado conservadorismo. A respeito dessa apropriação da companhia em diversos 
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momentos, Rodolfo García Vázquez cita uma percepção de “relativização” que tem 
origem nos primeiros anos do grupo, reforçada na convivência com outras culturas: 
(...) chegou a ter momentos que a gente vivia entre Lisboa, Curitiba e 
Berlim, sei lá. Essa experiência trouxe muita coisa pra gente no sentido 
de perceber que nada é tão importante, sabe assim? Tudo é muito 
relativo, tudo depende da cultura em que você tá, o momento que você 
tá, com quem você tá dialogando. Então uma peça que numa sociedade 
é vista como uma peça normal, numa outra sociedade ela vai ter um 
caráter muito forte, muito pesado, em outra sociedade ela vai ser 
censurada, em outra ela vai... né. E isso aconteceu com a gente, então, 
essa relativização da cultura, dos hábitos de um povo, e de entender que 




O que varia, nessa relativização, é o modo como a mensagem é transmitida e 
quais são seus objetivos. Como já observado, a mediação cultural – aproximação 
proposital entre indivíduo e obra – é essencial quando a interação entre dois 
agentes, de forma isolada, não se mostra suficiente. É, portanto, dever do teatro de 
resistência propor uma desconstrução de tabus e um reposicionamento de 
paradigmas por meio da entrega de novas experiências estéticas, artísticas e 
socioculturais ao público espectador. Estudamos o teatro de resistência brasileiro 
em suas origens, consolidado na oposição a um regime ditatorial conservador e 
violento, e apontamos paralelos com a resistência nos dias atuais que devem ser 
recuperados a fins de análise. Além da contraposição ao “teatrão” comercial de 
entretenimento, a resistência hoje vai de encontro ao conservadorismo identificado 
na própria sociedade, que não mais depende de um órgão oficial para efetivar suas 
censuras. Esse público, que não necessariamente consome conteúdos teatrais, vê 
como ameaça qualquer exposição a outrem de temas que divirjam de suas crenças 
morais ou religiosas – seja um assunto de cunho progressista ou uma simples 
escolha estética. A esse respeito, recuperamos novamente a censura em diversas 
cidades do espetáculo “O Evangelho Segundo Jesus, Rainha do Céu”, 
protagonizado pela atriz Renata Carvalho, que exibe a possibilidade de Jesus Cristo 
ter sido uma mulher transexual. O texto, de forma alguma ofensivo, traz à tona as 
hipocrisias sociais e literalmente prega pelo respeito, pelo acolhimento e pela 
aceitação das diversidades. A motivação da censura é clara: muitas pessoas ainda 
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atrelam a transexuais um significado pejorativo, uma afronta à suposta moral e aos 
bons costumes, e ligar esse arquétipo ao símbolo do cristianismo seria inaceitável. A 
esse tipo de manifestação o teatro resiste hoje, servindo como uma comunicação 
partida de grupos minoritários que não têm voz nas grandes mídias, e isso é 
observado em espetáculos d’Os Satyros que elencam integrantes de grupos 
dissidentes: 
O nosso objetivo não é, assim, fazer uma crítica no sentido de denunciar, 
mas de trazer à luz aspectos da sociedade que ficam escondidos (...). 
Acho que a sociedade brasileira, ela joga luz no lugar errado. (...) Então, 
acho que a questão pra nós é jogar a luz sobre assuntos que as pessoas 
muitas vezes não entendem, ou ignoram ou preferem ignorar. Então, por 
exemplo, a gente trabalhou com refugiados, com haitianos... a gente tem 
uma população de refugiados no Brasil que cresce a cada dia, e isso não 
aparece na mídia, não aparece pra sociedade, e isso pra nós é um tema. 
Então não é criticar, mas trazer à luz aspectos que ficam muitas vezes 
obscurecidos no debate social (informação verbal).
21 
No trecho acima, Vázquez dissocia a representatividade e a visibilidade 
dessas comunidades de uma crítica no sentido de denúncia. De qualquer forma, a 
resistência também está em mostrar essa realidade que a sociedade esconde e 
buscar uma cooperação social. Em nossa visita, pudemos assistir aos espetáculos 
“Transex”, “Pink Star” e “Cabaret Transperipatético”, que tratam, cada um à sua 
maneira, de questões de gênero e sexualidade. Como já mencionado, cada 
momento social e histórico posiciona o debate em um lugar diferente do anterior. No 
caso do mais recente, “Cabaret Transperipatético”, de 2018, temos um elenco 
composto por sete “corpos transvestigêneres e não-binários”, pelas palavras do 
próprio grupo. O espetáculo nos chamou a atenção por iniciar em um formato de 
programa de auditório, onde 3 espectadores são convidados ao palco para julgarem 
um concurso de “bate cabelo”. Em um momento onde transexuais saíram de uma 
posição de entretenimento alheio e passaram a ocupar posições sociais comuns, 
ainda que aos poucos e a muito custo, a cena causa estranhamento e é justificada 
na sequência. Em uma quebra, a peça passa para um tom mais sério ao tratar das 
experiências pessoais de cada artista do elenco. A todo momento, o público é 
questionado e praticamente intimado a refletir sobre uma realidade ainda difícil e 
invisível aos olhos das maiorias sociais. Nesses instantes, fica claro que a mediação 
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ocorre e a resistência se faz presente por meio da atuação dialética proposta nos 
fundamentos do Teatro veloz. Este é um exemplo, também, de como o grupo se 
apropria positivamente da multiplicidade de identidades de seus públicos para 
construir uma relação dialógica e de proximidade com a plateia e constitui o que, 
numa perspectiva de relações públicas, podemos considerar uma comunicação 
horizontal e um estreitamento da distância entre emissor e receptor.   
A apresentação explícita de temas que o cotidiano trata com o máximo de 
delicadeza – quando trata – faz com que o público interlocutor tenha um contato 
diferente com a realidade. O resultado pode ser uma reelaboração conceitual, um 
debate, uma reflexão ou, no mínimo, uma normalização de figuras nas quais a 
sociedade veste a máscara do estranhamento. Nesse sentido, ocorre ainda uma 
reafirmação da pessoa artística como agente social por meio de seu ofício – o que 
vai além de proporcionar uma experiência teatral plena ao espectador. É a 
consciência de que se está resistindo e colaborando para uma transformação social, 
que pode ser mais ou menos perceptível, mas sempre existente. Esse impacto pode 
ser ainda mais relevante se considerarmos que muitas vezes os elencos contam 
com não-atores, frequentadores do espaço urbano que são convidados para 
espetáculos específicos a depender da temática a ser representada. Vale ressaltar 
que essa abordagem e seu consequente significado para o público espectador só é 
possível devido à inserção da companhia teatral na realidade social; essa imersão 
faz com que emerjam temáticas sempre relevantes ao contexto vivenciado pelo 
receptor e o diálogo ocorra de forma ainda mais marcante. Nesse aspecto reside, 
também, a sociabilidade organizacional do grupo, sobre a qual discorremos a seguir. 
Inserir-se no contexto social não é, no entanto, utilizar temas que estejam em 
pauta na mídia e no espaço urbano para agendar conteúdos estratégicos. No 
cenário de constantes mudanças no qual o teatro está inserido, um dos desafios é 
não se deixar levar por tendências ou modismos que tragam assuntos pré-moldados 
ou de aceitação óbvia. A esse respeito, Vázquez comenta: 
Existe uma série de questionamentos dessas lutas identitárias, hoje, que 
tão mudando muito a maneira de se fazer teatro e a maneira de entender 
o teatro. E aí você tem que tá atento pra também não cair numa 
armadilha e fazer um teatro que só atenda a essas demandas. Porque 
você, como artista, você tem que ter um papel crítico em relação a isso 
também, né. E você, como artista, não pode se deixar controlar por tudo 
que você ouve. Você tem antenas que te levam pros lugares que você 
realmente quer estar e coisas que você realmente quer fazer. Então, eu 
sinto que há uma radicalização que, de uma certa forma, tá castrando o 
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teatro. A gente tem que tomar cuidado com isso, pra não se deixar 
abater, sabe? (...) Fazer tudo que o público pensa que quer, porque na 
verdade eles não querem isso. Eles querem uma outra coisa, né. Eles 
querem ser surpreendidos. Mas quando a gente começa a repetir a 




Isso coloca Os Satyros novamente em uma posição de intermédio, não 
apenas como mediadores culturais, mas também sociais em um contexto de 
crescente e extremista polarização sociopolítica. Ao defender temas que podemos 
considerar progressistas e, no entanto, não ceder completamente à polidez do 
discurso politicamente correto, a companhia demonstra uma preocupação em 
dialogar com diferentes públicos potenciais: de um lado, o que já é familiarizado com 
a estética e a retórica adotadas nos espetáculos, e, de outro, o que não está tão 
próximo do discurso ali representado e que pode partir de uma perspectiva contrária, 
mas que também será impactado de alguma maneira. Em nossa entrevista, foi 
destacada uma posição de resistência justamente nesse intermédio entre dois 
extremos conservadores que hoje se apresentam nos espectros da direita e, 
também, da esquerda: 
(...) de um lado tem que trabalhar com a questão de forças 
conservadores muito regressivas, que querem voltar a padrões muito 
antigos, e de outro lado você tem que lidar com o politicamente correto, 
que cada vez mais tá te cercando. Então é como se você tivesse que 
lutar contra duas morais muito opressoras. Uma que diz assim: você não 
pode ter uma atitude politicamente incorreta; e a arte em si ela não pode 
ser subjugada por padrões e moralidade, né. Ela não tem uma moral a 
defender. Ela tem experiências estéticas a desenvolver. E de outro lado 
uma moral rígida, conservadora, cristã, branca, heterocentrada e tal... 
que também luta contra algumas coisas. Então (...) você tem que saber 




Nesse sentido, o que pode-se dizer da resistência artística é uma luta 
constante pela liberdade de expressão. Se a arte propõe a reflexão e o diálogo, a 
censura não pode ser justificada, seja qual for seu posicionamento; vale ressaltar 
que não estamos tratando de discursos de ódio ou infrações legais, mas de 
representações por vezes polêmicas que podem ser interpretadas de diversas 
formas a depender do público. Observamos que o perigo em se moldar de maneira 
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acrítica ao discurso politicamente correto reside, em grande parte, na subjetividade 
do termo. A expressão, que tem origem na defesa de uma comunicação não-
excludente ou discriminatória, pode ser adotada, por conveniência, para justificar o 
desejo latente de uma parcela da sociedade por não tratar, ou de esconder ao 
máximo, determinados temas que ofereçam risco à sua hegemonia. À classe 
artística, cabe uma reflexão crítica a esse respeito, de modo que a arte não seja 
moldada ou limitada por conservadorismos de quaisquer espécies.  
Se compreendemos essa relação próxima da companhia Os Satyros com a 
atualidade e o ambiente em que está inserido, compreendemos também a promoção 
da sociabilidade e a resultante modificação do espaço urbano explanadas 
anteriormente. Como lemos em Canclini (2008), no imaginário da sociedade residem 
tanto o medo e o afastamento do espaço urbano quanto o desejo de conhecê-lo e 
integrá-lo. No momento em que a companhia teatral realiza essa mediação e 
convida esses dois universos a se apresentarem, o contato torna-se real. Foi 
fundamental à revitalização do espaço da Praça Roosevelt, portanto, o diálogo 
horizontal e próximo dos artistas com a comunidade que a ocupava. Quando um 
grupo se apresenta a outro sem o intuito de expulsá-lo ou reprimi-lo, a interação 
ocorre de forma mais autêntica e saudável. A preocupação d’Os Satyros em 
compreender da mesma forma o público espectador e o público que estava do lado 
de fora do teatro pode ser relacionada à sociabilidade organizacional proposta por 
Fantinel (2012), que se baseia numa ação recíproca entre indivíduos construída a 
partir de processos construídos dentro e também fora do espaço institucional. É 
essa interação no cotidiano da companhia, somada à interação direta que ocorre 
entre artista e espectador nos espetáculos apresentados, que promove uma 
sociabilidade capaz de transformar a realidade do espaço urbano. Do lado de 
dentro, vemos um grupo heterogêneo e sempre crescente; ao elencar não atores 
para seus espetáculos, por exemplo, Os Satyros provam que não apenas pertencem 
ao espaço urbano como são por ele pertencidos. Do lado de fora, vemos uma 
mutualidade que tem como um de seus resultados um festival anual, promovido pelo 
grupo quase como um agradecimento à sua permanência, que já é reconhecido no 
calendário oficial do estado. Uma organização que almeja autêntica proximidade 
com seus públicos deve não apenas compreender, mas também integrar sua 
realidade e ressignificá-la. 
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Em visita à sede do grupo, percebemos no espaço da Praça Roosevelt uma 
convivência dos mais diversos grupos de forma quase natural e harmoniosa, o que 
diverge do cenário dos anos 1990 relatado anteriormente. Tal qual Os Satyros jogam 
luz sobre pessoas e temas que a sociedade esconde, podemos dizer que jogaram 
luz também sobre um local marginalizado pelos próprios paulistanos. A 
reaproximação entre cidadão e espaço urbano, incentivada tanto pelas 
apresentações do grupo em sua sede dia após dia quanto pelos festivais anuais do 
lado de fora, fez com que o ambiente fosse valorizado e, finalmente, “digno” de uma 
revitalização por parte dos órgãos públicos. Como vimos, a ameaça ao grupo nos 
últimos anos não tem sido por parte da violência urbana ou por qualquer falta de 
segurança, mas sim por parte de determinados moradores da região que tentaram 
silenciar as manifestações culturais e proibir a apresentação das Satyrianas na 
Praça Roosevelt. A esse respeito, podemos afirmar, novamente, que a habilidade 
social e de articulação da companhia frente a seus públicos foi responsável pelo 
resgate dessa permissão de expressão artística no local. 
Na soma de todos os fatores já tratados, como a resistência, a irreverência, o 
comprometimento com a comunidade e a sociabilidade, reside a identidade do 
grupo. Ao recuperarmos o conceito de identidade cultural discutido por Hall (2009) e 
Woodward (2009), conseguimos compreender de que maneira Os Satyros englobam 
diversas identidades em diversos momentos – muitas vezes em simultâneo – e 
dialogam com seus diversos públicos. Se, na pós-modernidade, as pessoas adotam 
identificações passageiras de acordo com o posicionamento e o discurso adotado 
em diferentes fases da vida, com Os Satyros não foi diferente. Como vimos há 
pouco, o grupo reage de prontidão à realidade e ao ambiente em que estão 
inseridos. Nisso consistem suas identidades. Rodolfo García Vázquez comenta que, 
em um determinado momento, a visibilidade da companhia levou o Governo do 
Estado de São Paulo a convidá-los para a direção da SP Escola de Teatro, até o 
momento a maior escola da América Latina fundada com verba pública. E isso 
também resultou em uma nova identidade: 
Ele [Ivam] virou diretor da escola, e aí a identidade do grupo ficou muito 
em evidência, (...) e nós éramos outsiders, a gente era muito fora do 
mainstream assim, né. Pra assumir uma responsabilidade gigante dessa, 
isso afetou a nossa imagem, de uma certa forma. E aí o que acontece: 
as pessoas sabem muito bem quem é Os Satyros porque Os Satyros 
têm essa identidade com os grupos minoritários, vulneráveis, com a 
Praça Roosevelt, com as travestis e com a escola. Então é uma 
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identidade meio confusa, sabe. Ao mesmo tempo a gente ensina, mas a 
gente é, digamos, a gente desafia parâmetros, ao mesmo tempo a gente 
tá ligado a um movimento de urbanização da região... então são vários... 




Ao resgatarmos o conceito de “não-identidade” d’Os Satyros, explicado por 
Guzik (2006), a pluralidade identitária citada por Vázquez faz bastante sentido. Por 
um lado, a associação do grupo a questões diversas como urbanização, trabalho 
com não-atores, representatividade social e ensino de teatro pode resultar nessa 
imagem “ampla” por parte dos públicos; por outro lado, essas características 
culminam em uma afinidade ainda maior com diversos grupos. Se relacionarmos 
essa questão com a definição de identidade organizacional de Iasbeck (1999), 
podemos dizer que o constante estreitamento nas similaridades com os públicos 
opera de forma positiva para a manutenção da companhia. 
Ainda que haja essa multiplicidade de identidades, Os Satyros apresentam 
uma clara coerência entre seus discursos e manifestos, a tomar como exemplo a 
descrição da metodologia do Teatro veloz, e sua prática teatral e de ensino. 
Destacamos que essa práxis é identificável não apenas pelos temas tratados, mas 
também pela abordagem e pela estética do grupo. Essa coesão, destacada por 
Kunsch (2003), é importante para a percepção e para a recepção dos públicos. 
Sobre essa questão, Vázquez comenta: 
(...) a gente pode dizer que Os Satyros criou um público, né. Não porque 
a gente fala desses assuntos, mas porque as pessoas sentem prazer em 
ver nossos trabalhos. E esse prazer não tem a ver só com o tema, mas 
tem a ver com a maneira como ele é construído também, pro diálogo 
com o público, né. E aí você criando um público, você também cria 
uma... um trabalho que é de longo prazo, né. (...) Tem peça quarta, 
quinta, sexta, vários espetáculos diferentes, é muito difícil você manter 
esse tipo de trabalho. Mas você, como artista, você tem que ter 
consciência de que espaço simbólico você quer ocupar no imaginário 
dessa cidade, né. E eu acho que a gente tem esse esforço, eu acho que 
isso é um esforço meu e do Ivam, mas também de todo mundo n’Os 
Satyros, que é: nós temos que ocupar esse espaço simbólico de 
existência e de trabalho continuado do teatro. Como se o teatro não 
pudesse ser assassinado, independente das leis de incentivo existirem 
ou não, independente de a gente ter patrocínio ou não, a gente vai estar 
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em cartaz, a gente vai estar fazendo. Acho que isso é um objetivo bem 




O diretor comenta a importância dessa independência por ser um ponto 
crucial também à identidade de grupo. Atualmente, o financiamento de muitos 
espetáculos teatrais no Brasil depende de mecenatos e leis de incentivo. O 
problema consiste na apropriação das montagens por parte dos patrocinadores. 
Uma vez que a ligação entre o espetáculo e a marca apoiadora consiste 
basicamente em marketing, as companhias subsidiadas ficam sujeitas à aprovação 
de comissões que nem sempre consideram o caráter artístico ou simbólico do 
conteúdo apresentado. Se a comissão avaliadora, muitas vezes composta 
simplesmente pelo setor de marketing da empresa, julga um tema ou uma estética 
“impróprio” ou “não condizente” com os valores da marca, pode exigir uma 
adaptação. Podemos ligar esses cortes, novamente, a uma constante resistência por 
parte da classe artística. Ao destacar a valorização da independência para Os 
Satyros, que já tiveram experiências negativas com esse tipo de avaliação, Vázquez 
compreende que é um preço caro a se pagar: 
Então, dessa identidade a gente não abre mão, sabe. A gente nunca vai 
fazer um espetáculo que se encaixe no gosto médio de uma comissão, 
ou no gosto médio de um curador do Sesc, ou no gosto publicitário de 
uma empresa, né. Preservar esse espaço de liberdade, eu acho que a 
resistência é a liberdade. Mas ela tem um custo alto, né. Você paga um 
preço caro por isso, muitas vezes (informação verbal).
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É possível afirmar, nesse sentido, que a resistência do grupo realmente liga-
se, além da representatividade e da consequente “democratização do palco”, 
também à questão da autonomia. Os Satyros, por seu trabalho independente e 
constante, não são reféns nem das censuras populares, nem das comissões 
patrocinadoras. Isso faz com que sua comunicação artística seja ainda mais 
autêntica, transparente e, por consequência, valorizada pelo público de afinidade. Ao 
traçarmos um paralelo com organizações tradicionais, vemos um caminho que, hoje, 
poucas instituições buscam – em sua maioria, observamos que empresas 
tradicionais deixam de se posicionar ou de produzir um conteúdo de relevância por 
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medo de represálias por parte de seus públicos consumidores ou acionistas; 
reações que, por consequência, poderiam acarretar em prejuízo financeiro. É 
importante ressaltarmos, nessa analogia, que a companhia teatral foge à lógica de 
produção e lucro à qual outras organizações estão sujeitas. Vemos que o objetivo 
desse tipo de instituição está muito mais relacionado a uma ideia de subsistência e 
de manutenção, para que continue a realizar suas atividades, do que a um propósito 
de multiplicação financeira ou de expansão mercadológica. Podemos dizer que essa 
perspectiva, mais ligada às diversas trocas do que às vendas em si e perceptível 
também em instituições de terceiro setor e organizações sociais, garante ao grupo a 
autonomia e a liberdade necessárias para que exerçam sua resistência. É 
interessante observarmos que, nesse caso, nem a ambição das relações públicas 
por uma comunicação organizacional de “mão dupla” se faz tão presente. Esse 
modelo, no qual os desejos e as necessidades dos públicos são ouvidos e 
influenciam nas deliberações da organização, é idealizado em instituições 
tradicionais como uma estratégia de alinhamento de expectativas entre empresa e 
públicos que facilita, novamente, a venda de um produto ou a expansão de uma 
marca. Os Satyros, no entanto e apesar do contato próximo com seus públicos, 
negam esse apego ao declararem que não seguem fórmulas para responderem a 
uma suposta aspiração do espectador – em sua autossuficiência, optam pelo fator 
surpresa, de forma que as demandas do público acabam não sendo um fator 
decisivo em suas deliberações. 
Podemos concluir, com base no histórico e nas análises acima, que a 
identidade do grupo é uma totalmente relacional, construída na comunicação d’Os 
Satyros com seus alunos, com seus espectadores, com o espaço urbano, com seus 
atores e não atores. Com o passar dos anos, essa identidade – ou essas 
identidades, plurais – reforçaram um compromisso com os públicos, algo sobre o 
qual criam uma expectativa e com o qual têm engajamento. Com base na entrevista 
e em percepções próprias em campo, é visível uma postura não só dialógica por 
parte da companhia como também de acolhimento. Ao final de cada um dos 
espetáculos da chamada “Trilogia Antipatriarcado”, por exemplo, os atores 
perguntavam se, dentre os espectadores, havia pessoas transexuais, assexuais, 
intersex ou não-binárias e as convidavam ao palco. Essa atitude não apenas 
simboliza a representatividade como a eleva ao seu sentido máximo. Ao vermos 
essas pessoas, que são diariamente oprimidas ou silenciadas, irem ao palco 
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emocionadas ao terem suas existências reconhecidas e valorizadas, percebemos 
não apenas a importância dessa mediação, mas também em que lugar se coloca a 
comunicação de resistência mediada pela companhia Os Satyros na atualidade.   
67 
 
7 CONSIDERAÇÕES FINAIS  
Ao traçarmos um histórico do teatro de resistência brasileiro de suas origens, 
na oposição ao regime militar, até as questões que exigem resistência na atualidade, 
como a representatividade e a promoção da igualdade de direitos civis, percebemos 
que o teatro é, ainda, um instrumento de posicionamento político e transformação 
social que opera por meio da mediação artística e cultural. Compreendemos, 
destarte, que essa expressão se relaciona com os conceitos de comunicação de 
resistência por três motivos: primeiro, por se tratar de um veículo intimista e anti-
hegemônico frente aos meios de comunicação de massa; segundo, por possuir, em 
grande parte, um posicionamento político e de rompimento de padrões; e terceiro, 
por partir de grupos minoritários em resposta à realidade social vivenciada. Vale 
ressaltar que, ao longo da escrita deste trabalho, o Brasil voltou a presenciar 
ataques de grupos de extrema-direita contra manifestações artísticas, populares e 
mesmo universitárias que muito se aproximam de episódios vividos nas décadas de 
1960 e 1970. Nesse cenário, o estudo da resistência por meio da comunicação e da 
arte se faz ainda mais relevante. 
Percebemos, ao longo da pesquisa, que o impacto da intervenção teatral 
pode ser percebido, além do aspecto social, na transformação de espaços urbanos. 
Isso ocorre principalmente porque as apresentações de espetáculos têm como 
consequência uma circulação de público nesses locais, o que promove uma 
oxigenação da cidade de forma não necessariamente gentrificada. No caso d’Os 
Satyros, a ressignificação do espaço urbano vai ainda além da circulação de público 
quando a companhia passa a acolher as comunidades locais como parte de sua 
existência e, por vezes, até de seus elencos, e promover eventos culturais em locais 
abertos à comunidade externa. As articulações realizadas pelos diretores da 
companhia em suas viagens, na instalação da sede na Praça Roosevelt e, 
recentemente, na defesa da utilização do espaço da Praça Roosevelt para a 
apresentação das Satyrianas, demonstra uma exemplar habilidade de relações 
públicas, ainda que não premeditada. Essa sociabilidade e gestão de 
relacionamentos, inclusive, pode servir como modelo para a forma como uma 
organização deve se posicionar quando da sua instalação em uma cidade – o que, 
em grandes indústrias, podemos relacionar à contratação de moradores locais ou a 
políticas públicas de assistencialismo e sustentabilidade. 
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No que concerne à identidade, pudemos observar que a identidade 
organizacional no caso d’Os Satyros é muito relacionada à sua multiplicidade. Tal 
qual observamos na pesquisa dos Estudos Culturais, as identidades são compostas 
por significados e relações construídos a todo momento. No caso da companhia, 
que desde o início passou por situações diversas dentro e fora do Brasil, isso é 
muito cabível. Em um sentido de identificação por parte dos públicos, pudemos 
perceber que as afinidades entre Os Satyros e seus interlocutores são tão variadas 
quanto as próprias identidades. Esse processo é sempre incentivado pelo grupo, 
que acolhe tanto os públicos espectadores quanto a comunidade que habita o 
ambiente externo. Pudemos observar que a familiarização das pessoas com a 
imagem d’Os Satyros – por imagem, considero a junção de companhia, espetáculos, 
artistas, escola e festival que já se faz presente no imaginário da cidade – é, sim, um 
fator que opera a favor de sua manutenção. Com isso, percebemos que existe um 
público que busca a companhia atraído pela imagem que a precede; este pode 
assistir aos espetáculos já com a expectativa de surpreender-se e, de alguma forma, 
transformar-se. Por outro lado, há também um público que já conhece o trabalho da 
companhia e que se aproxima justamente pelo seu significado no campo da 
representatividade, do acolhimento e da arte em seu sentido essencial. 
Concluímos, portanto, que os processos comunicativos d’Os Satyros, seja por 
meio dos espetáculos e divulgações, seja por meio das Satyrianas ou mesmo dos 
cursos livres de teatro, são possibilitados e guiados pelo seu próprio objetivo de 
resistência e sobrevivência. Podemos afirmar que o exercício do teatro sempre será, 
de todas as maneiras, uma tentativa de ruptura com padrões impostos pelo 
establishment, pelas simples propostas de aproximação pessoal e contato real. Em 
outras palavras: se a arte existe, ela resiste. Pelas mãos d’Os Satyros, esse local, 
por si só extremamente significativo, tem sido utilizado ainda para defender a 
visibilidade e a voz de grupos dissidentes de forma livre e autossuficiente, de forma 
que dialoga tanto com a essência da comunicação quanto com a essência do 
próprio teatro. 
Nesta pesquisa, pudemos perceber como ainda há certa tensão e 
complexidade ao aplicarem-se definições de relações públicas a organizações não 
convencionais – o fato de as lógicas e os objetivos não serem guiados pela 
multiplicação de lucros já faz com que os processos comunicativos sejam totalmente 
diversos e as estratégias sejam adotadas de formas particulares. Somada a isto, há 
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a descoberta de uma identidade organizacional que deriva de múltiplas identidades, 
que se relacionam, por suas vezes, a públicos de identidades ainda mais variadas. 
O estudo nos aponta uma forma de comunicação de resistência culturalmente 
mediada pelo teatro. No entanto, a análise indica vertentes da resistência ainda mais 
amplas e uma sobrevivência que luta não apenas contra a supressão por parte de 
um grupo hegemônico, mas também contra censuras de grupos de diferentes 
posições, que vão desde comunidades conservadoras até órgãos públicos. 
Concluído este trabalho, a pesquisa apresentada abre margem para estudos com 
pelo menos três possíveis e diferentes enfoques: os processos comunicativos e de 
relações públicas em companhias teatrais; a sociabilidade organizacional no espaço 
urbano como estratégia de construção de relacionamentos com públicos; e a 
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 APÊNDICE 1 – ENTREVISTA COM RODOLFO GARCÍA VÁZQUEZ 
Transcrição de entrevista realizada no dia 3 de agosto de 2018, às 12h26. 
Entrevistado: Rodolfo García Vázquez, fundador e diretor da companhia Os 
Satyros. 
Local da entrevista: Espaço dos Satyros Um – Praça Franklin Roosevelt, 214, 
Consolação, São Paulo/SP. 
IGOR PADILHA: No início tinha um caráter itinerante, né, a companhia. Vocês 
apresentavam aqui, apresentavam em Curitiba, passaram um tempo na Europa, 
teve aquele momento na Ucrânia, que vocês falam na entrevista também [a Guzik]. 
Queria saber se essa característica de apresentar em vários lugares, e pegar um 
pouco de cada lugar, exerceu alguma influência no trabalho que passou a ser 
realizado desde então. Pode contar um pouco mais sobre esses momentos? 
RODOLFO GARCÍA VÁZQUEZ: Assim, na verdade, quando nosso grupo foi 
fundado, a gente montou uma peça, que era a Filosofia na Alcova, chamava Sades 
ou Noites com os Professores Imorais, naquela época, e a gente queria um teatro 
pra se apresentar. E aí a gente tinha, na época, existiam aqueles teatros pornôs em 
São Paulo. E a gente pensou, bom, talvez eles aceitem que a gente se apresente no 
teatro pornô, porque a peça tem um caráter sexual muito forte, só que eles não 
aceitavam a gente. E daí a gente foi nos teatros de classe média, esclarecidos e... 
cool né, e eles também não aceitaram a gente porque diziam que era muito 
pornográfico. Então a gente ficou, logo no começo dos Satyros... e isso marcou 
muito a gente, de a gente não ter espaço pra apresentar o que a gente queria fazer. 
E aí a gente alugou um teatro. E a gente teve uma sede fixa lá no começo, foi de 
1990 a 1992. Então nesse começo a gente teve uma sede. E aí a gente começou a 
produzir muita coisa lá, estreamos essa peça, fizemos outros trabalhos, a primeira 
Satyrianas foi nesse teatro e tal. O que aconteceu depois disso é que o Brasil entrou 
numa crise muito grande, por causa do Collor, e a gente meio optou por um exílio, 
tipo, não dá pra viver no Brasil, é impossível. Então a gente foi pra Europa, daí 
fixamos uma sede em Portugal, e de Portugal a gente se apresentou em vários 
países. E quando a gente voltou, em 94, 95, pra Curitiba, tinha uma lei de fomento lá 
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em Curitiba. Daí a gente ficou trabalhando em Curitiba, e daí a gente fazia 
temporada em teatros e mantinha uma sede em Portugal. Então a gente ficou 5, 6 
anos, produzindo entre Curitiba e Lisboa. Mas sempre numa estrutura muito difícil 
né, porque a gente não conseguia viabilizar financeiramente o grupo. Então, em 
Portugal, a gente trabalhava com atores brasileiros, atores dos Satyros, e também 
atores portugueses. Em Curitiba a gente trabalhava com atores curitibanos... E daí 
em 2000 a gente resolveu voltar pra São Paulo, que era nosso sonho, era voltar pra 
São Paulo. E a gente voltou pra São Paulo em 2000, e aí começou praticamente do 
zero, ficaram três pessoas, eu, o Ivam e o Germano Pereira. E daí esse período 
também foi estranho, porque algumas pessoas conheciam a gente da época da 
fundação, em São Paulo, mas a gente tinha perdido contato. Então foi um processo 
de chegar e construir uma nova vida. Então a gente teve aí uns 10 anos que foram 
bem de ciganos, assim, vivendo em vários lugares, vivendo várias experiências e tal. 
E eu trabalhei na Alemanha de 97 a 2004, então também tem isso, porque eu 
trabalhei na Alemanha, e daí também era uma outra experiência muito diferente. E a 
gente chegou a ter momentos que a gente vivia entre Lisboa, Curitiba e Berlim, sei 
lá. Essa experiência trouxe muita coisa pra gente no sentido de perceber que nada é 
tão importante, sabe assim? Tudo é muito relativo, tudo depende da cultura em que 
você tá, o momento que você tá, com quem você tá dialogando. Então uma peça 
que numa sociedade é vista como uma peça normal, numa outra sociedade ela vai 
ter um caráter muito forte, muito pesado, em outra sociedade ela vai ser censurada, 
em outra ela vai... né. E isso aconteceu com a gente, então, essa relativização da 
cultura, dos hábitos de um povo, e de entender que cada lugar vai reagir de uma 
forma diferente pro mesmo trabalho. 
IP: Seria a partir dessa percepção, então, de momentos, de locais, que apareceu a 
ideia de desenvolver a metodologia, digamos, do teatro veloz? Ou foi mais pra 
frente? 
RGV: Não, já foi nesse período já... O que a gente pensava era que era um teatro 
que tinha que dialogar rapidamente com a sociedade e com as questões sociais, e 
que era um teatro que tinha que buscar sempre novas referências e era meio 
mutante, assim né, ele é mutante. Ou seja, uma hora tem uma característica, outra 
hora tem outra... Eu acho que isso tá meio presente no nosso trabalho até hoje, 
assim, tipo, você tem um trabalho que é uma comédia, daí no outro você tem um 
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espetáculo bem performativo, daí o outro vai ter narração, daí o outro... E a gente vai 
pesquisando formas a cada trabalho. 
IP: Nesse momento... você fala que vocês se fixaram aqui na Praça nos anos 2000 
né, no começo dos anos 2000, até hoje. Tendo essa fixação aqui, como vocês 
perceberam a troca entre a companhia e a comunidade local? Sendo que vocês 
tinham acabado de chegar aqui... teve aquele momento de troca com o pessoal que 
tava frequentando a praça na época, isso também trata no livro... de que maneira foi 
se construindo essa relação até hoje? 
RGV: Eu acho que... Então, como a gente sempre trabalhou na base do diálogo, do 
com o outro, com o diferente de nós, quando a gente chegou na praça foi um 
choque, porque a praça era dominada pelo tráfico, pela criminalidade e pela 
prostituição de travestis. Então a gente não tinha contato nenhum, assim, direto, 
intenso, com essas comunidades. A gente conhecia, mas não... E aí de repente a 
gente mergulhou nesse mundo. E começou a conhecer pessoas, começou a 
dialogar com elas. E o que a gente percebeu era que o nosso olhar era um olhar de 
uma bolha chamada teatro brasileiro né. E que a gente podia construir um teatro que 
fosse mais permeável à realidade social. E daí a gente começou a trabalhar com 
travestis, com transexuais, e com outras pessoas no nosso projeto. E foi aí que 
nasceu a nossa história, digamos, de uma companhia ligada à comunidade onde 
mora, ligada diretamente à realidade. Aí logo uns três anos depois que a gente 
chegou aqui, quatro anos, a gente começou a escrever textos... você assistiu 
Transex? Então, Transex é daquela época. Era o que acontecia naquela época, a 
gente transformou em dramaturgia. E a gente pôs travestis na primeira montagem, a 
gente tinha um elenco de travestis, que fazia parte da montagem. Então a gente tava 
diretamente embrenhado na questão, o que era muito estranho, pra mídia em geral, 
e pra classe teatral, que diziam “meu, por que que eles tão fazendo isso? O que tem 
isso a ver? Não tem nada a ver” né, e tal... porque o teatro daquela época não 
costumava lidar com essas coisas, e a mídia... a questão dos travestis, transexuais 
era invisível, assim... não era uma questão social forte. Mas a gente começou a 
trabalhar com isso, entendeu? 
IP: Tendo esse momento em que a praça era mais comandada pelo tráfico... Teve 
um  momento de transição ali também na década de 2000... Você diria que a 
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instalação de vocês aqui teve uma influência direta nessa oxigenação, digamos 
assim, do público da praça? Teve algum momento decisivo nesse sentido, em que a 
praça teve um respiro ali pra vocês trabalharem? 
RGV: O que aconteceu ali foi que logo depois que a gente se instalou na praça, tipo 
uns três anos depois, a mídia começou a perceber que a praça tinha mudado, que já 
começava a ter uma frequência de artistas... Os Parlapatões ainda não tinham 
chegado, mas nosso trabalho já tava bem forte, já tava estabelecido, já tinha sido 
indicado a bons prêmios... Então já havia uma visibilidade pro trabalho na praça. E 
aí o que aconteceu foi que isso foi despertando interesse principalmente de artistas, 
intelectuais e jornalistas, e a praça começou a ficar conhecida. Que se misturavam 
com os traficantes e as travestis. Então foi um momento interessante, que é o 
momento da época dessa peça, da época da Vida na Praça Roosevelt, que é outra 
peça importante que a gente fez... E aí a gente começa a ter uma outra visibilidade 
pra cidade, também. Porque a cidade achava a Praça Roosevelt um lugar muito 
perigoso, não deve ser frequentada. E de repente a gente foi trazendo essa 
percepção de que a Praça Roosevelt era um lugar interessante. Perigoso, mas 
interessante. Hoje em dia a Praça Roosevelt é um lugar totalmente pacificado e 
virou quase uma atração turística, off-Broadway assim. Mas foi um processo assim, 
não foi uma coisa imediata né. E então, esse processo também foi marcando a 
maneira com que a gente foi se relacionando com esse entorno. Naquela época a 
gente era ameaçado por traficantes. Hoje em dia a gente é ameaçado pelos 
moradores que tem raiva da gente... conservadores. Então é... cada dia você tem 
um tipo de inimigo né. 
IP: Observando, então, essa troca de inimigos e também uma correspondente troca 
de temáticas... De que maneira vocês pensam que as temáticas abordadas hoje, 
dos espetáculos, dialogam e se contrapõem, de alguma maneira, aos primeiros anos 
da companhia? 
RGV: As questões hoje estão em outro lugar. Por exemplo, a gente tem o Cabaret 
Transperipatético... Que eu acho que se você relacionar com o Transex, você 
entende muito bem que lugar que a gente tá, e também em que lugar que a 
sociedade tá. Quando a gente fez Transex, as travestis eram basicamente 
prostitutas, viviam totalmente à margem da sociedade e eram consideradas 
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invisíveis. Hoje, nós estamos fazendo Cabaret Transperipatético, e Cabaret 
Transperipatético é outra geração. São muitos transexuais que são de classe média, 
são aceitos pela sociedade, pela família, principalmente, apesar de muita 
dificuldade, mas conseguem viver um processo de aceitação. Altamente politizados, 
altamente participantes da realidade social, que querem visibilidade. E aí você faz 
dois tipos de espetáculo, que existe um mundo gigantesco entre os dois, se você 
comparar esses dois, né. Então o que dá pra perceber é que a gente tá lidando com 
outra sociedade e que nós estamos respondendo às questões dessa outra 
sociedade, dessa nova sociedade brasileira. Que por um lado tem os 
conservadores, mas por outro lado tem um movimento de humanização né, de 
respeito às diferenças, às minorias, que tá se fortificando cada vez mais. 
IP: Aproveitando esse gancho das temáticas, você diria que, com o passar do tempo 
e das experiências de vocês, foi criada uma identidade de grupo que diferencia Os 
Satyros das outras companhias? 
RGV: Ah, claro, isso sim. Quer dizer, o que aconteceu foi o seguinte: essa 
visibilidade do trabalho d’Os Satyros acabou levando o Governo do Estado a nos 
convidar, junto com outros grupos aqui do Centro, a fundar uma escola de teatro, 
você viu, a SP Escola de Teatro? [...] São oito andares, é uma escola grande, e tem 
uma outra sede que é maior ainda, além desse prédio tem uma outra sede maior. O 
que aconteceu é que a gente acabou meio que assumindo a direção né, através do 
Ivam Cabral, que é fundador d’Os Satyros. Ele virou diretor da escola, e aí a 
identidade do grupo ficou muito em evidência, né, porque afinal fundou a maior 
escola da América Latina com verba pública né, e nós éramos outsiders, a gente era 
muito fora do mainstream assim, né. Pra assumir uma responsabilidade gigante 
dessa, isso afetou a nossa imagem, de uma certa forma. E aí o que acontece: as 
pessoas sabem muito bem quem é Os Satyros porque Os Satyros têm essa 
identidade com os grupos minoritários, vulneráveis, com a Praça Roosevelt, com as 
travestis e com a escola. Então é uma identidade meio confusa, sabe. Ao mesmo 
tempo a gente ensina, mas a gente é, digamos, a gente desafia parâmetros, ao 
mesmo tempo a gente tá ligado a um movimento de urbanização da região... então 




IP: Desde os anos iniciais, é perceptível no trabalho d’Os Satyros esse 
posicionamento crítico e também uma ruptura com os padrões comerciais... no livro 
do Alberto dá pra ver bastante essa característica também, nas últimas páginas, que 
fala do Teatro Veloz com mais cuidado. Ainda hoje, então, tem um objetivo 
específico nesse sentido? A escolha temática de vocês, dos espaços, do elenco, 
tem um objetivo de fazer essa crítica? 
RGV: Sim, isso é bem forte... Na verdade, eu acho que não é fazer uma crítica. O 
nosso objetivo não é, assim, fazer uma crítica no sentido de denunciar, mas de 
trazer à luz aspectos da sociedade que ficam escondidos, na escuridão, sabe. Acho 
que a sociedade brasileira, ela joga luz no lugar errado. Então ela joga a luz aqui e o 
problema tá ali. Então ela joga a luz lá e o problema tá aqui, sabe? Então, acho que 
a questão pra nós é jogar a luz sobre assuntos que as pessoas muitas vezes não 
entendem, ou ignoram ou preferem ignorar. Então, por exemplo, a gente trabalhou 
com refugiados, com haitianos... a gente tem uma população de refugiados no Brasil 
que cresce a cada dia, e isso não aparece na mídia, não aparece pra sociedade, e 
isso pra nós é um tema. Então não é criticar, mas trazer à luz aspectos que ficam 
muitas vezes obscurecidos no debate social, sabe.  
IP: E dá uma visibilidade também né, uma voz. 
RGV: E dá uma voz, e principalmente, democratizar o palco, né. O palco tem uma 
característica que ele, durante a maior parte da nossa história, o palco foi feito por 
pessoas brancas, de classe média a média-alta e com boa formação cultural, né? E 
o fenômeno do teatro ele não deve acontecer só com essas pessoas. A sociedade 
brasileira tem, sei lá, 50% de não-brancos. E esse 50% de não-brancos, onde eles 
estão? Tem 10% de homossexuais, onde que tão as histórias dos homossexuais? 
Tem transexuais, onde tão? Tem refugiados... Então são corpos que foram 
apagados do palco. Eles foram ignorados pelo palco brasileiro, e um dos objetivos 
nossos é que o palco seja um espaço democrático mesmo, e não um espaço pra 
alguns. 
IP: Você diria que esse posicionamento de vocês, essa visibilidade e tratar desses 
temas é um fator que contribui pra permanência da companhia? As pessoas 
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procuram isso? E qual o papel do Rodolfo e do Ivam enquanto diretores nessa 
tarefa, de manter o local, manter as atividades? 
RGV: Eu acho que... eu não sei se o público... a gente pode dizer que Os Satyros 
criou um público, né. Não porque a gente fala desses assuntos, mas porque as 
pessoas sentem prazer em ver nossos trabalhos. E esse prazer não tem a ver só 
com o tema, mas tem a ver com a maneira como ele é construído também, pro 
diálogo com o público, né. E aí você criando um público, você também cria uma... 
um trabalho que é de longo prazo, né. A gente fica em cartaz o ano inteiro, né. Tem 
peça quarta, quinta, sexta, vários espetáculos diferentes, é muito difícil você manter 
esse tipo de trabalho. Mas você, como artista, você tem que ter consciência de que 
espaço simbólico você quer ocupar no imaginário dessa cidade, né. E eu acho que a 
gente tem esse esforço, eu acho que isso é um esforço meu e do Ivam, mas 
também de todo mundo n’Os Satyros, que é: nós temos que ocupar esse espaço 
simbólico de existência e de trabalho continuado do teatro. Como se o teatro não 
pudesse ser assassinado, independente das leis de incentivo existirem ou não, 
independente de a gente ter patrocínio ou não, a gente vai estar em cartaz, a gente 
vai estar fazendo. Acho que isso é um objetivo bem específico pra nós. 
IP: Sobre isso de continuar fazendo: lendo a entrevista de vocês no começo, é 
perceptível essa coisa de trazer a nudez, de trazer a sexualidade... uma proposta de 
ruptura com o padrão comercial, que é das grandes produções, que faz décadas já 
que segue uma receita, né. Mesmo tendo peças em cartaz quase que diariamente, 
vocês acreditam que ainda é um objetivo essa ruptura com o comercial? 
RGV: Eu acho que a sociedade mudou muito, né. Mas, mesmo assim, você tem um 
segmento da sociedade que tá cada vez mais radicalizado pra direita, né. A 
sociedade brasileira não era assim, as pessoas eram mais tolerantes antigamente. E 
agora direita e esquerda estão cada vez mais intolerantes uma com a outra, daí 
você, como artista, de um lado tem que trabalhar com a questão de forças 
conservadores muito regressivas, que querem voltar a padrões muito antigos, e de 
outro lado você tem que lidar com o politicamente correto, que cada vez mais tá te 
cercando. Então é como se você tivesse que lutar contra duas morais muito 
opressoras. Uma que diz assim: você não pode ter uma atitude politicamente 
incorreta. E a arte em si ela não pode ser subjugada por padrões e moralidade, né. 
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Ela não tem uma moral a defender. Ela tem experiências estéticas a desenvolver. E 
de outro lado uma moral rígida, conservadora, cristã, branca, heterocentrada e tal... 
que também luta contra algumas coisas. Então, você, como artista, você tem que 
saber lidar com esses dois e construir teu trabalho com independência. Isso é uma 
luta muito difícil. Não é fácil você conseguir escapar da vigilância do politicamente 
correto e escapar da vigilância do cristianismo conservador. 
IP: Aproveitando essa questão da polarização dos públicos e de toda a comunidade: 
como vocês estão percebendo hoje a recepção do público que vem assistir? Você tá 
sentido alguma crítica nesse sentido, que antes não tinha? 
RGV: Claro, claro... Isso é muito forte. Eu acho que tão acontecendo coisas muito 
impactantes no teatro brasileiro, por exemplo: personagens negros não podem ser 
desempenhados por brancos, personagens trans não podem ser representados por 
pessoas cis, personagens negros com caráter duvidoso talvez não possam estar em 
cena, personagens homossexuais com caráter duvidoso talvez não possam ser 
representados em cena... Existe uma série de questionamentos dessas lutas 
identitárias, hoje, que tão mudando muito a maneira de se fazer teatro e a maneira 
de entender o teatro. E aí você tem que tá atento pra também não cair numa 
armadilha e fazer um teatro que só atenda a essas demandas. Porque você, como 
artista, você tem que ter um papel crítico em relação a isso também, né. E você, 
como artista, não pode se deixar controlar por tudo que você ouve. Você tem 
antenas que te levam pros lugares que você realmente quer estar e coisas que você 
realmente quer fazer. Então, eu sinto que há uma radicalização que, de uma certa 
forma, tá castrando o teatro. A gente tem que tomar cuidado com isso, pra não se 
deixar abater, sabe? 
IP: Não só fazer tudo o que o público quer... 
RGV: Exatamente. Fazer tudo que o público pensa que quer, porque na verdade 
eles não querem isso. Eles querem uma outra coisa, né. Eles querem ser 
surpreendidos. Mas quando a gente começa a repetir a fórmula do politicamente 
correto a gente não surpreende ninguém. 
IP: A gente via antes um teatro de resistência, principalmente na época da ditadura, 
que era uma resistência num sentido de ir contra aquela censura que era 
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governamental, de ir contra aquele conservadorismo. Você diria que, hoje, a 
resistência tá nessa representatividade? Tá nessa inclusão? 
RGV: Nossa, difícil essa pergunta... Eu acho que assim, resistir naqueles anos 1960, 
era muito fácil, porque você tinha um inimigo claro que eram os grupos que eram 
contra a democracia, contra a liberdade de expressão, né. Hoje, você tem grupos 
que são contra a democracia e a liberdade de expressão dissimulados, mas 
compondo uma direita muito pesada, mas do lado da esquerda, você tem um 
movimento duplo. Em primeiro lugar, um movimento que te traz visibilidade pra 
minorias oprimidas, minorias caladas, silenciosas, silenciadas, na verdade. E esse 
movimento é importante, trazer a voz pra essas minorias silenciadas. Mas por outro 
lado, também, você tem um moralismo politicamente correto que também é 
opressivo e que também assusta, porque se você se deixa levar por ele, você 
também vai perder seu poder criativo, né. Então, no campo da direita, você luta 
contra algumas forças bastante perigosas, mas no campo da esquerda, por um lado 
você tá tendo conquistas muito importantes de minorias antigamente silenciadas, 
mas por outro lado você também tá sendo controlado. Por que? Por um discurso de 
que você tem que ser o tempo todo politicamente correto. E eu acho que a 
resistência hoje, ela é muito mais difícil nesse sentido. Porque teu inimigo tá em 
todos os campos, ele não tá num campo só. É muito mais difícil você dizer quem é 
teu inimigo hoje. Às vezes uma pessoa que é super “progressista”, ela pode se 
transformar num inimigo e dizer “você não pode fazer isso com um homossexual no 
palco, porque isso é homofobia”. É complicado, é uma discussão difícil. Mas é a luta 
que a gente tem que fazer agora, né. E eu sinto que as pessoas tão com muito 
medo, eu acho, os artistas, sabe. A não ser que você ande no caminho do 
politicamente correto e você não se arrisque. Mas se você quer se arriscar como 
artista, você vai ficar com receio. Você vai dizer “Mas por que isso? Por que aquilo? 
Por que eu não posso fazer isso? Por que eu não posso fazer aquilo?” As limitações 
de um lado e de outro são muito grandes, né. E eu acho que o sistema de 
financiamento, a produção teatral, também é uma coisa que interfere. Porque nos 
anos 60 não havia um financiamento, as pessoas viviam de bilheteria. Então o que 
importava era só o público. Hoje em dia, muitos artistas vivem atrelados a uma verba 
que vem de algum lugar. Se a verba vem de uma empresa, você não pode ter certas 
coisas. Por exemplo: a gente fez uma peça em Curitiba, uma vez, que tinha uma 
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cena de estupro. A diretora de marketing da empresa que nos apoiou, via Rouanet, 
disse: “Desculpe, nossos funcionários e nossos clientes não podem assistir a uma 
peça dessa com nossa logo, porque um estupro não é compatível com nossa 
identidade.” E, portanto, perdemos qualquer apoio dessa empresa depois. Por um 
lado, né. Por outro lado, quando você tenta editais públicos, que a verba é pública, 
você tem que ter o discurso politicamente correto, e você não pode escapar desse 
discurso de jeito nenhum, porque senão você vai ser banido também. Então, a 
maneira como é construída a cultura brasileira e a cultura teatral do brasileiro hoje 
em dia, é uma maneira muito perversa. Porque ela é baseada em princípios que no 
final acabam te oprimindo e determinando. O Sesc, também, por exemplo. O Sesc é 
um grande fomentador de teatro, mas se você fizer um espetáculo que seja muito 
escatológico ou pesado, você nunca vai entrar no Sesc, por exemplo. Ou se ele for 
politicamente incorreto, você não entra no Sesc. Então existem muitas amarras, que 
nos anos 60 também existiam, mas como a produção era toda baseada na 
bilheteria, essas amarras eram menores. E aí esse espaço de resistência d’Os 
Satyros também é construído nisso. Muitos trabalhos que a gente desenvolve não 
têm verba pública, porque a gente tem medo da verba pública, por causa dessas 
prisões que a gente acaba virando e se instalando, sabe. Então a gente tem que 
tomar cuidado com isso também. Como você vai financiar teu trabalho, como artista, 
né? De onde você vai tirar essa verba e como essa verba vai impactar na estética 
que você vai desenvolver. Complicado. 
IP: Acho que essa liberdade de vocês, nesse sentido de fazer o que vocês sentem 
que é verdadeiro, é que acaba diferenciando, né... 
RGV: Também, é um dos fatores. É um dos fatores, porque a maioria dos grupos 
não produz sem verba, né. E quando eles vão produzir com verba, eles fazem o 
discurso que comissões politicamente corretas, de avaliação, decidem que são 
bons. E daí eles fazem coisas para essas comissões, e não para o teatro. Eles 
pensam com a cabeça das comissões. E essas comissões, elas têm medo de errar, 
e elas têm medo de se arriscar e de decidir em projetos que não atendam ao 
politicamente correto. Então fica tudo num jogo... No Sesc, por exemplo, não sei 
como tá agora... Mas durante décadas, você tinha que fazer um ensaio aberto. Era 
como se fosse uma censura. A gente fez um espetáculo, que era o Sappho de 
Lesbos, que a curadora do Sesc assistiu e falou “Desculpa, esse espetáculo tem 
86 
 
muito seio de fora, não tem o perfil do Sesc”. A gente ganhou o prêmio Shell de 
iluminação com esse espetáculo, era um espetáculo feminista, mas como tinha 
muito seio de fora, entende... Então, dessa identidade a gente não abre mão, sabe. 
A gente nunca vai fazer um espetáculo que se encaixe no gosto médio de uma 
comissão, ou no gosto médio de um curador do Sesc, ou no gosto publicitário de 
uma empresa, né. Preservar esse espaço de liberdade, eu acho que a resistência é 
a liberdade. Mas ela tem um custo alto, né. Você paga um preço caro por isso, 
muitas vezes. 
